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o  HISTORIA   DEL  ARTE 

gran  invención  anti- 
gua del  plegado  artís- 
tico es  substituida  por 
un  doljlado  recto  que 
recuerda,  fior  sus  erro- 
res, los  primeros  tan- 
teos de  los  escultores 
griegos  arcaicos.  Sólo 
á  fines  del  siglo  xi[ 
la  escultura  consigue 
cierta  perfección  en 
las  naciones  de  Occi- 
dente, y  aun  siempre 

- — ,.:, r     ....—^      -       _   -'  —  —  con  visible  prevención 

contra  la  belle/.a  des- 
li-;.  ti       luentf  de  ['cruRi.i,  cículiiida  |iot  Nicolás  >lePuglLa  nuda  del  cuer|jO  hu- 

>  SU5  üisri|.ulos  [.i-.,mo>.  ^^^^^^    iTn  i(js  grandes 

talleres  de  las  catedra- 
les góticas  se  llega  ya,  cunio  tí'cnica  y  arte,  á  una  perfección  muy  parecida  á  !a 
de  la  escultura  clásica,  pero  los  sainos  y  vírgenes  esconden  sus  cuerpos  en  arma- 
duras y  mantos  amplísimos;  si  a])arece  el  desnudo,  será  como  representación 
de  los  jiecados,  los  vicios  ó  espíritus  diabólicos,  líl  (llegado  de  los  ropajes  con- 
sigue también  un  tipo  de  perfección  en  el  siglo  xlli,  ¡lero  no  iguala  nunca  aque- 
lla fluenic  bclleiía  del  arte  clásico;  las  túnicas  y  mantos  de  las  esculturas  greco- 
romanas  tienen  algo  humano,  cierto  valor  de  relación  con  el  cuerpo,  como  si  los 
pliegues  acariciaran  amorosamente  la  carne  que  envuelven  y  trataran  de  ma- 
nifestarla aJ  exterior,  orgullosos  del  noble  empleo  que  les  ha  sido  reservado 
de  cubrir  tanta  belleza. 

Italia  fué  la  que  dio  los  primeros  pasos  para  la  restauración  del  ideal  sensi- 
ble de  la  belleza  humana,  tratando  de  imitar  la  antigüedad  clásica,  por  lo  que 
á  todo  este  período  se  le  dió  el  nombre  de  rgitiiciintento.  que  quiere  decir  re- 
nacimiento de  la  antigüedad  clásica.  No  todas  las  artes  emprendieron  á  la  vez 
este  camino;  en  este  capítulo,  por  ejemplo,  no  se  hablará  más  que  de  escultura, 
porque  fué  ella  la  que  se  adelantó  á  sus  hermanas,  anticipándose  casi  de  un 
siglo  á  la  pintura  y  de  dos  siglos  á  la  arquitectura.  Resultaba,  sin  duda,  más  fácil 
copiar  los  modelos  de  las  esculturas  antiguas  que  imitar  las  viejas  y  colosales 
construcciones  romanas.  Las  esculturas,  ¡lara  ser  imitadas,  no  exigían  más  que  un 
maestro  muy  hábil  y  el  deseo,  por  ¡larte  de  sus  discípulos,  de  aprender  perfecta- 
mente aquel  estilo;  para  las  construcciones  se  necesitaba  además  un  cambio 
completo  en  los  métodos  de  edificar  y  hasta  en  la  calidad  de  los  materiales.  Asi, 
por  ejemplo,  á  principios  del  siglo  xiir,  el  gran  emperador  Federico  11,  del  que 
ya  hemos  visto,  en  el  segundo  volumen  de  esta  obra,  cuan  grande  predilección 
sentía  por  el  arte  clásico,  y  que,  como  verdadero  pagano,  vivía  en  abierta  opo- 
sición con  el  Papado  en  la  Italia  meridional,  rodeado  de  juristas  y  literatos; 
cuando  resolvió  construir  sus  castillos  de  Castel  di  Monte  y  Lucera  y  las  cate- 
drales de  Trani,  líari  ó  Bitonto,  hubo  de  adoptar,  sobre  todo  para  la  arquitec- 
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tura  militar,  el  estilo  gú- 
ticü  francés  dominante  en 
aquella  época,  con  gran- 
des bóvedas  de  piedra 
sostenidas  por  arcos  aris- 
tones, que  hacían  el  efec- 
to de  costillas  ó  cimbras 
permanentes;  el  estilo  clá- 
sico no  transpira  más  que 
en  la  escultura  decorativa, 
en  algunas  caliczas  em- 
pleadas para  terminar  los 
arcos  y  en  la  ornamenta- 
ción de  las  puertas  de  la 
fachada. 

Y,  sin  embargo,  allí, 
en  la  tierra  cldsica  por  ex- 
celencia de  la  Italia  me- 
ridional, comenzó,  según 
parece,  este  arte  nuevo, 
con  deliberado  propósito 
de  imitación  de  los  már- 
moles antiguos,  que  lla- 
mamos Renacimiento, 
aunque  la  semilla  allf  na- 
cida fué  pronto  traslada-  Fií;.  lo— Arca  sepulcro  de  Santo  Domingo  de  Guzmin. 
da  á  Toscana  donde  arrai-  Obra  de  fray  Guillermo,  escultor  pisano.  Caltiirat  dt  Boleña. 
gó  con  tanta  fuerza  que 

por  mucho  tiempo  se  ha  creído  que  el  Renacimiento  había  nacido  espontánea- 
mente en  Toscana.  En  el  tomo  segundo  han  sido  reproducidos  relieves  de  pul- 
pitos de  la  Italia  meridional  (figs.  512  y  513).  anteriores  al  Renacimiento  toscano 
y  que  demuestran  vivo  espíritu  de  imitación  del  arte  antiguo;  reproducimos  aquí 
ahora  dos  esculturas  del  tiempo  de  Federico  II,  que  adornaban  et  arco  triunfal 
que  mandó  levantar  á  la  entrada  del  puente  de  Capua.  A  pesar  de  las  mutila- 
ciones sufridas,  la  estatua  sentada  de  aquel  soberano  permite  notar  en  los  ropa- 
jes, muy  bien  imitados,  el  estilo  de  los  mármoles  antiguos  (fig.  2);  el  busto  de 
)  Pedro  de  la  Vigna  está  coronado  de  laurel,  como  el  de  un  cónsul 
\  barba  y  los  cabellos  se  echa  de  ver  la  imitación  de  los  tira- 
buzones de  bronce,  aplicados  ó  postizos,  de  los  fundidores  antiguos  (fig.  3). 

Pero  al  morir  Federico  II,  esta  escuela  de  escultura  de  la  Italia  meridional 
deja  de  evolucionar  y,  en  cambio,  llega  á  Toscana,  estableciéndose  en  Pisa,  un 
escultor  llamado  Nicolás,  que  es  el  verdadero  iniciador  del  estilo  nuevo.  Antes 
de  averiguarse  que  este  artista  pisaiw  era  oriundo  de  la  PugUa,  región  de  la 
Italia  meridional,  la  leyenda  toscana  de  su  formación,  lal  como  la  cuenta  Va- 
sari,  autor  de  un  libro  de  biografías  de  artistas  del  Renacimiento,  era  como 
sigue:  Los  písanos  acababan  de  terminar  su  magnifica  catedral  y  estaban  cons- 
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truyendo  el  baptisterio  y  el 
campanario;  para  estas  dos 
obras,  ellos,  señores  del  mar, 
que  nadie  por  entonces  les 
disputaba,  habían  traído  gran 
cantidad  de  mármoles  de  to- 
das las  regiones  mediterrá- 
neas, de  Oriente,  Sicilia  é  Ita- 
lia meridional,  y  hasta  de  las 
Baleares.  Todos  estos  már- 
moles, muchos  de  ellos  escul- 
pidos, —  sigue  contando  Va- 
sari,— estaban  allí,  en  la  obia 
de  la  catedral,  esperando  la 
hora  de  contribuir  ni  adorno 
de  nuevas  construcciones,  ó, 
simplemente,  de  servir  de 
materiales  en  la  masa  de  los 
muros,  cuando  llamaron  la 
atención  de  un  joven  escul- 
tor, cuyo  nombre  era  Nicolás, 
que  se  ejercitó  amorosamente 
en  su  estudio.  A  este  Nicolás 
atribuye  Vasari  cierto  número 
de  obras  de  escultura  y  arqui- 
tectura que  se  ven  aún  en 
Fíe.  ii.-PúlrriiodeSan  AndrésdePistoya,  Toscana,   cOmo  de  estilo  de 

por  Juan  de  Pisa.  transición,  hasta  que  en  1260 

se  le  encarga  en  Pisa  el  pul- 
pilo  del  baptisterio,  que  fué  el  glorioso  punto  de  partida  del  nuevo  estilo  del 
Renacimiento.  Para  el  Vasari,  Nicolás  es  siempre  un  pisano,  un  caso  miravilloso 
de  auto-educación,  un  genio  que  improvisa  una  técnica  con  sólo  contemplar  los 
mármoles  antiguos,  un  iluminado  que  tiene  fuerza  bastante  para  anticiparse  al 
porvenir...  Essendo  fra  molte  spoglie  di  viarmi  stati  condolU  della  ármala  det 
Pisani  alcuni pili  (sarcófagos)  antichi...  Niccohi,  considerando  la  bonla  di  quesíe 
opere,  mise  tatito  sttidio  e  diligettza  per  imitare  quella  maniera,  che  fu  giudicalo 
il  migUore  ícultore  dei  tcinpi  suoi... 

Esta  leyenda  del  Vasari  ha  sido  en  nuestros  días  desvirtuada  en  todas  sus 
partes.  Se  comprende,  sin  embargo,  que  aquel  púl|)¡to  maravilloso,  cuyos  re- 
lieves todavía  hoy  llenan  de  asombro,  hiciera  discurrir  fantásticamente  acerca 
del  origen  de  este  arte  pisano,  que  se  manifestaba  tan  perfecto  desde  su  origen, 
á  quienes  no  conocían  los  precedentes  de  la  escuela  de  escultura  de  la  Italia 
meridional 

Pero  hoy  no  queda  iu^ar  á  duda;  además  de  las  relaciones  estilísticas,  en 
dos  documentos  de  contrato,  uoo  de  ellos  el  del  pulpito  de  la  catedral  de 
Siena,  Nicolás  el  pisano  hállase  mencionado  coma  Nicolás  de  Puglia.  El  mismo 
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Vasari  parece  hubo  de  tener  alguna 
noticia  sobre  el  origen  del  padre  de 
la  escultura  italiana,  porque  si  bien, 
como  hemos  dicho,  lo  reputa  tosca- 
no,  parece  muy  singular  el  hecho  de 
atribuirle  á  Nicolás  varios  viajes  á 
Ñapóles  y  hacerle  autor  de  innumr- 
rables  monumentos  de  la  Italia  meri- 
dional, entre  ellos  el  arco  de  Capua, 
del  que  proceden  las  esculturas  de 
Federico  II  y  su  ministro,  que  hemf)s 
reproducido.  Le  porte  sopni  il  fiíimc 
del  Volliirno  alia  dita  di  Capua... 

Por  lo  demás,  el  error  de  los 
que  han  supuesto  á  Nicolás  origina- 
rio de  Toscana  es  harto  excusable, 
pues  en  el  mismo  pulpito  del  baptis- 
terio de  Pisa,  una  inscripción,  graba- 
da en  el  mármol,  dice  que  «es  obra 
de  Nicolás  Pisano>,  sin  duda  \¡ot  el 
título  de  ciudadanía  que  le  dieron 
los  písanos,  y  muchas  de  las  figuras, 
de  filiación  más  conocida  greco- 
romana,  son  trasunto  fiel  de  mármo-  .»i..i,.u., 
les  que  todavía  podemos  ver  en  Pisa                 Fig.  12.  — Púlpim  de  la  caicdral, 
en  el  museo  antiguo  de  la  ciudad,  de-             P"'  !"='"  ""^  P'"-  f^"'"  ^^'"'■>  P'"- 
bajo  del  famoso  claustro  de  su  ce- 
menterio. Los  reheves  del  pulpito  están  en  el  parapeto  que  hace  de  baranda; 
en  uno  de  ellos,  que  representa  la  adoración  de  los  Reyes  Magos,  la  Virgen  está 
sentada  como  una  matrona  antigua,  con  ropajes  y  manto  indudablemente  imita- 
dos de  un  sarcórago  pagano  de  Hipólito  y  Fedra,  que  se  conserva  todavía  en 
el  ya  mencionado  cetnenterio  de  Pisa.  En  otro  reUcve,  el  del  nacimiento  de 
Jesús,  María  aparece  recostada  en  un  lecho,  como  las  figuras  medio  yacentes  de 
las  tapas  de  los  sarcófagos  etruscos,  tan  abundantes  en  Toscana;  en  otro,  el  de 
la  presentación  en  e!  tetnplo,  el  sacerdote  de  luengas  barbas  es  evidentemente 
imitación  de  las  fi-juras  de  un  vaso  antiguo,  también  del  propio  cementerio. 
Todos  estos  modelos  pudo  verlos,  pues,  Nicolás  en  Toscana  mismo,  y  á  primera 
vista  parece  prurito  de  buscar  filiaciones  raras  el  hecho  de  querer  que  el  gran 
escultor  de  Pisa  fuese  oriundo  de  otra  región  de  Italia. 

Sin  emba:go,  aunque  las  figuras  citadas  de  los  reUeves  de  Nicolás  sean 
tipos  del  arte  clásico,  que  pudo  muy  bien  imitar  estando  en  Pisa,  el  estilo  de 
estas  esculturas  constituía  una  gran  novedad  en  Toscana.  Existen  otros  relieves 
y  otros  pulpitos  toscanos  casi  contemporáneos  de  la  obra  de  Nicolás,  pero  la 
distancia  que  hay  entre  unos  y  otros  es  inmensa.  Generalmente  los  relieves  son 
pobres  y  están  esparcidos  entre  mosaicos,  como  los  que  reproducimos  de  los  an- 
tepechos de  la  pila  del  baptisterio  pisano  (fig.  1).  Hasta  la  forma  general  resulta 
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una  novedad:  los  pulpitos  de  Toscana  son  cua- 
drados ó  rcctiingulares,  mientras  que  el  pulpito 
del  baptisterio  de  Pisa  es  hexagonal,  como  el  que 
labró  en  Spalato  un  escultor  de  la  Italia  meri- 
dional, y  sus  molduras  y  los  capiteles  de  las  co- 
lumnas, i|iie  sirven  de  apoyo,  son  imitados  de  los 
de  C;istc-1  di  Monte,  la  fortaleza  de  Federico  II;  de 
tal  manera,  que  no  es  posible  dudar  de  una  copia 
directa  ó  imitación  {fig.  6).  El  pulpito  de  Pisa  es, 
pues,  el  anillo  de  unión  de  estas  dos  primeras 
escuelas  del  Renacimiento:  la  de  los  precursores, 
en  la  I'uglia,  escuela  que  hubo  de  morir  en  lo  me- 
jor lie  su  florecimiento,  y  la  de  Toscana,  bija  suya, 
destinada  á  los  mayores  triunfos. 

El  pulpito  del  baptisterio  de  Pisa,  tan  luego 
como  estuvo  terminado,  despertó  gran  entusias- 
mo, LIO  sólo  en  la  ciudad,  sino  en  toda  la  Tosca- 
na. Seis  años  después,  ios  constructores  de  la  ca- 
tedral de  Siena,  la  ciudad  vecina,  acuden  á  Nico- 
lás i>ara  el  pulpito  de  su  iglesia;  aceptó  el  maes- 
tro el  encargo  y  a  Siena  hubo  de  trasladarse, 
acompañado,  según  dicen  los  documentos,  de  va- 
rios discijmlos,  de  los  que  tres  de  ellos  serán  fa- 
mosos: su  hijo  Juan,  el  florentino  Arnolfo  y  un 
dominico,  fray  Guillermo,  acaso  el  más  viejo  de 
los  tres.  Figurémonos  toda  la  comitiva  del  maes- 
tro, sus  discípulos  y  varios  aprendices,  instalán- 
dose en  Siena  para  ejecutar  una  obra  de  grandes 
proporciones,  más  compleja  que  la  del  baptisterio 
de  Pisa,  con  una  planta  octogonal,  en  vez  de  he- 
xagonal, pero  también  sostenida  sobre  columnitas.  Un  ligero  análisis  del  pulpito 
de  Siena  deja  ver  perfectamente  estas  cuatro  personalidades  en  ios  distintos  re- 
lieves, obra  de  diversas  manos.  Nicolás,  siempre  enamorado  de  la  calma  y  sere- 
nidad antiguas,  resulta  todavía  más  clásico  que  en  l'isa;  Juan,  agitado,  como  un 
apóstata  del  ideal  de  su  padre,  mueve  las  figuras  con  una  fuer:ía  de  pasión  trá- 
gica que  hace  descomponer  el  cuadro;  fray  Guillermo,  apagado,  frío,  las  esculpe 
de  formas  redondeadas  y  monótonas;  por  fin,  Arnotfo,  el  verdadero  sucesor  de 
Nicolás,  trabaja  admirablemente,  dando  á  sus  figuras  belleza  y  majestad  clásicas 
(figs.  ;  y  8). 

Desde  luego  se  echa  de  ver  que  el  conjunto  ha  sido  ejecutado  también 
bajo  la  dirección  del  maestro,  de  Nicolás;  las  columnas  se  apoyan  alternativa- 
mente en  el  suelo  ó  en  la  grupa  de  unos  leones,  como  ios  que  se  vcian  en  las 
fachadas  románicas  de  la  Italia  meridional;  encima  corren  los  arcos  trilobados, 
con  relieves  de  profetas  y  apóstoles  en  las  enjutas,  como  en  el  piílpito  del  baptis- 
terio de  Pisa.  Pero  lo  verdaderamente  admirable  son  (as  placas  esculpidas  que 
adornan  los  antepechos,  bellas  escenas  evangélicas,  sobre  todo  las  de  Nicolás  y 


Figs-  T4y  15.  — JuatulePisB.  Esculluraí  de  sopnrtf  del  pülpilo  de  la  cátedra!.  Pisa. 

Arnolfo,  repletas  de  figuras  dianas  de  los  grandes  días  de!  arte  anticuo  (figii- 
r.8). 

Después  del  pdlpilo  de  Siena,  tos  discípulos  de  Nicolás  se  separan  y  van 
á  esparcir  la  buena  nueva  ])0r  toda  Italia.  Fray  Guillermo  niarchii  á  Bolonia, 
para  labrar,  según  los  dibujos  del  viejo  Nicolás,  el  arca  marmórea  que  debía 
servir  de  sepulcro  á  Santo  Domingo  de  Guzmán,  cuya  fama  y  el  prestigio  de 
su  orden  exigían  que  fuese  una  obra  magnífica.  El  iiccho  <le  haber  llamado  desde 
el  Otro  lado  de  los  Apeninos,  el  capítulo  de  la  orden  dominicana,  reunido  en 
Bolonia,  á  Nicolás  ó  ;'i  uno  de  sus  discípulos  para  construir  la  tumba  del  fun- 
dador de  la  orden,  demuestra  el  prestigio  que  habla  alcanzado  la  escuela  pisana, 
en  tan  poco  tiempo,  por  toda  Italia.  El  sepulcro  de  Santo  Domingo,  tal  como  lo 
reproducimos  en  la  fig.  10,  fué  obra  de  diversas  generaciones.  Fray  Guillermo 
sólo  esculpió  el  arca  ó  sarcófago;  el  remale,  con  figuras  y  guirnaldas,  pertenece 
al  siglo  siguiente,  y  los  dos  ángeles  que  hay  al  pie  son  todavía  posteriores;  uno 
de  ellos  lo  labró  Miguel  Ángel.  Si  fray  Guillermo  se  encaminaba  á  Bolonia,  Ar- 
nolfo seguramente  se  dirigiría  á  Roma,  donde,  en  la  gran  metrópoli  de  la  nnii- 
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giiedad,  acabará  de  formarse  su  es- 
píritu, ya  inclinado  á  un  tipo  de 
belleza  clásica  y  serena. 

Nicolás  y  Juan  son  llamados  á 
Penjgía  para  construir  una  gran 
fuente  monumental,  en  la  plaza,  y 
allí  irá  á  encontrarlos  Arnolfo  por 
i'iltima  vez.  La  gran  fuente  todavía 
existe  y  muestra  á  las  gentes  que  la 
admiran  la  energía  del  arte  supe- 
rior de  los  escultores  písanos  (fig.  9). 
Su  disposición  es  medioeval:  tiene 
un  gran  depósito  Ó  aljibe,  con  su 
parapeto  lleno  de  figuras  de  los  vi- 
cios y  virtudes,  patriarcas,  santos, 
los  signos  del  zodíaco,  los  emble- 
mas de  los  meses,  Rómulo  y  Remo 
con  la  loba  antigua  y  muchas  otras 
figuras,  personificaciones  de  las  ar- 
tes liberales  y  de  las  ciudades  de 
I'erugia  y  Roma,  capul  mitndi.  La 
parte  inferior  de  esta  fuente  lleva 
una  inscripción  en  que  Nicolás  y 
Juan  son  alabados  entusiásticamente 
como  maestros  de  la  obra,  pero 
consta  también  que  en  ella  trabajó 
Arnolfo,  su  otro  discípulo,  que  vino 
de  Roma  expresamente.  Iil  depósi- 
to alto,  menor,  también  con  escul- 
turas en  los  plafones  y  en  los  án- 
gulos, tiene  otra  inscripción  en  la  que  sólo  se  hace  mención  de  Juan. 

Seguramente  e!  viejo  Nicolás  debió  ser  llamado  á  Pisa  con  urgencia  por 
sus  conciudadanos  de  adopción,  para  dirigir  los  nuevos  trabajos  de  las  partes 
altas  del  baptisterio.  Consta  de  una  manera  positiva  que  Nicolás  estaba  en 
Pisa  por  aquel  tiempo  y  que,  cuando  su  hijo  Juan  llegó  de  nuevo  á  la  ciudad 
para  construir  el  cementerio,  el  viejo  maestro,  restaurador  glorioso  del  arte  de 
la  escultura,  habla  muerto  hacía  dos  aSos.  La  obra  del  campo  santo  muestra 
todavía  hoy  la  firma  de  Jomines  magisler  encima  de  la  puerta  de  entrada;  una 
Virgen,  colocada  sobre  esta  misma  puerla,  da  también  testimonio  con  su  estilo 
de  la  intervención  del  maestro  en  aquel  edificio. 

Juan  de  Pisa  era,  por  lo  <leniás,  de  lodos  los  discípulos  de  su  padre,  el  menos 
dispuesto  á  seguir  las  lecciones  de  serenidad  y  calma  del  arte  antiguo.  A  me- 
dida que  fué  olvidando  lo  que  había  íiprendido  de  Nicolás,  su  genio  violento  y 
descompuesto  se  manifestó  sin  traba  alguna.  Al  llegar  á  la  madurez,  Juan  traba- 
jaba solo,  dando  forma,  sin  auxilio  ajeno,  á  .sus  atrevidas  inspiraciones.  En 
ijoi,  cuando  tendría  ya  unos  cincuenta  años,  firma  con  su  nombre  el  pulpito 
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artista  elegante,  el  sienes  Tino  de  Camaino,  que  estaba  destinado  á  llevar  al 
reino  de  Nápoies  el  nuevo  ;irte  de  la  escultura. 

Si  fray  Guillermo  llevó  el  arte  nuevo  á  Bolonia,  Juan  de  Pisa  á  Padua,  Ar- 
nolfo  a  koma  y  Orvicto,  y  Tino  de  Camaino  á  Nápoies,  todos  ellos  ramas  del 
gran  tronco,  otru  escultor  de  la  misma  escuela,  Balducio  de  Pisa,  dirígese  á 
I-ombardia  paríi  construir,  en  Milán,  el  sepulcro  de  San  Pedro  mártir.  De  esta 
suerte  los  disci|)ulos  del  gran  N'icolás  difundieron  el  nuevo  estilo  escultórico 
por  todas  las  regiones  de  Italia.  En  el  próximo  capítulo  veremos  á  Giotto  y  sus 
discí|iuIos  florentinos  restaurar,  por  otras  vías,  el  arte  de  la  piniura. 

Resumen, —  Lx  rfslaunción  del  estilo  clíisico  comienza  tn  Toscana  á  ñnes  del  siglo  xni.  Ud 
escultor  llamado  Nicolás,  oriundo  dclaPuglia,  en  la  Italia  Meridional,  recibe  encargo  de  const.uii 
el  pulpito  del  baptisleiiu  de  Piia,  que  es  la  primera  ubra  del  estilo  que  llamamos  del  Kenad- 
mienti).  Niciilás  ejecuta  también  el  pulpito  de  L  catedral  de  Siena,  ayudado  por  sus  discipulost 
su  propio  lii,o  Juan,  el  llorentino  .\rnollo  y  un  dominica,  fiay  Guillenno,  probablemente  nalu- 
nl  de  Cerdcfia.  Es  os  Ires,  después,  ilifunUcn  por  Italia  U  buena  nueva  de  las  lecciones  de  su 
nuestro:  fr.iy  Guillermo  dÍr¡¡;eseáBoliima  para  labrar  el  sarcófago  de  Sanio  DominEO  de  Guimin; 
Arnolfo  á  Koma,  jiara  construir  los  ciborios  de  Santa  Cecilia  y  San  Pablo  extramuros,  )  después 
á  Oivieto,  para  labrar  la  lumbí  del  cardenal  do  Uraye.  Nicolás  y  Juan  esculpen,  mientras  unto, 
la  íuente  monumciilal  de  Perugia;  ya  de  regreso  en  Pisa,  Nicolás  concluye  las  partes  altas  del 
baptisterio,  Juan  liace  los  pulpitos  de  San  Andrís  de  Pisioya  y  de  la  catedral  de  Pisaj  después 
maiclia  á  Paduii,  en  el  Korte  de  llalia,  donde  eiiculpe  varias  estatuas  para  la  capilla  de  la  Arcni. 
Discí|JuIo  de  Juiny  ileArnolfu  fué  Tino  de  Camaino.  aulor  de  las  primera;  sepulturas  de  los  mo- 
narcas angevmos  de  Kápoles.  Asi,  por  la  obra  de  los  disciptilos  de  Nicolás,  á  Ij  segunda  Rencra- 
dón,  toda  la  Italia  se  halla  impregnada  del  estüu  nuevo.  Sin  embargo,  la  escuela  que  iniciara 
en  Pisa  d  muestro,  tiubo  de  encontraren  Florencia  el  centro  más  favorable.  A  ello  contribuyó  tío 
poco  el  carácter  de  Amo'fo,  el  más  equilibrado  y  clásico  de  sus  discípulos. 

Bibliografía. —  \'asaEI:  yile.  —  Sitino:  Pisa.  Arli  fiiíana,  igoy  —  E.  MtjNTi:  Lti  fréetii- 
tet^s  di  la  líínaiaancí,  1SS2.  —  ].  lit;iiCKiJAKi>T;  Der  Cüimnt,  Igoi;  Dií  lallur  der  Jimatssaace 
IB  ítalien.  IQOI— BekTEal'x:  L'  arl  daiii  i' ¡¡alie  mcridioaaU,  1903. —  CrOwe  ajjD  CuvalcaselU: 
Sieria  dil.'a  pillura  iia!iaaa.—  \ inTVRV.  Slaria  dcU'arte  ilaliana,  tumo  \',  igos-^ÜBACH:  Ai- 
lola  und  Giívanni  Fiiaiia,  ISC3- 


II  Comercio.  Relieve  del  campinilc  de  Flore 


LA   ESCUELA   DE  SIENA.  Dl'ClO  -^i 

en  el  almacén  de  enseres 
viejos  de  la  catedral,  vol- 
vió á  la  iglesia  para  ser 
colgada  de  la  pared  de 
una  de  sus  capillas,  y 
finalmente  pasó  al  Musco 
de  l'Opera,  donde  se  ha- 
lla aclualinentc,  pero  no 
completa,  ]jues  debido  á 
estas  vicisitudes,  varios 
frajímentos  tucron  vendi- 
dos y  iiasaron  al  Museo 
de  Berlín  (fig.  51). 

Vamos  á  ver  lo  que 
es  esta  pintura,  ülira  ca- 
pital de  la  escuela  de  Sie- 
na. En  c!  centro  está  la 
Virgen   sentada  en  un  ..,......,,,,  ,,..,, 

trono  de  mármo),  rodea-  '"'e-  5'-  -  r''"^:"-  Ft^'Kmrnto  .Id  ali.ir  de  Siena. 

da  de  ányeles  y  santos  AIuub  dt  DirUn. 

{fig.  49);  María  era,  no 

sólo  la  patrona,  sino  la  reina  de  la  ciudad;  así  tomo  más  (arde  los  florentinos 
proclamaron  rey  de  su  ciudad  á  Jesucristo,  los  ciudadanos  de  la  vetusta  Siena 
habían  puesto  el  gobierno  de  su  re[)ública  bajo  el  amoroso  cetro  de  la  Virgen 
Madre.  El  consejo  de  los  nueve  señores  no  hacía  más  que  administrarla  en  su 
nombre.  La  Virgen,  en  la  icona  de  Ducio,  está  rodeada  de  los  otros  patronos 
de  la  ciudad:  San  Juan  Evangelista  y  San  Juan  Bautista,  los  apóstoles  San  Pedro 
y  San  Pablo,  Santa  Inés  y  Santa  Catalina,  con  los  cuatro  santos  mártires  de 
Siena;  Savino,  Ansanio,  Crescencio  y  Víctor.  Todas  estas  figuras,  que  ocupan  la 
parle  anterior  de  la  icona,  son  de  belleza  más  suave,  más  fina  y  aristocrática 
que  los  personajes  del  maestro  ñorcntíno  paralelo  á  Ducio,  el  gran  Giotlo.  El 
maestro  de  Siena  está  más  cerca  de  la  escuela  bizantina,  pero  en  vez  de  repro- 
ducir las  figuras  de  los  santos  y  ángeles  con  su  fórmula  seca,  hierática  y  pre- 
cisa, los  anima  con  un  suave  sentimiento  de  nueva  piedad.  Los  ángeles  de 
Ducio,  que  en  el  cuadro  de  Siena  forman  un  grupo  de  veinte  figuras,  tienen  una 
gracia  y  una  novedad  maravillosas.  Los  que  están  detrás  del  trono  de  la  Virgen 
apoyan  ia  cabeza  sobre  la  mano,  colocada  en  el  mármol  del  dosel,  asomándose 
para  contemplar  también,  desde  la  parte  posterior,  la  divina  imagen  de  María. 
Esta  es  acaso  la  figura  menos  original  del  cuadro;  es  el  tipo  de  Madona  bizan- 
tina algo  vivificada,  como  ya  lo  había  hecho  también  á  su  manera  el  florentino 
Cimabuc.  La  personalidad  de  Ducio,  que  caracterizará  después  durante  un  siglo 
toda  la  escuela  de  Siena,  se  advierte  principalmente  en  la  aristocrática  dulzura 
con  que  expresan  su  piadosa  adoración  los  ángeles,  santos  y  caballeros,  los  már- 
tires patronos  de  !a  ciudad. 

La  gran  tabla  del  altar  de  Ducio  estaba  pintada  también  en  su  parte  pos- 
terior, porque  el  altar  aislado  se  veia  por  ambas  caras,  y  como  la  madera  era 
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libros  de  Albcrti:  De  re  ttdi- 
fieatorio.  El  progiama  se  re- 
dujo, naturalmcrUe;  pero  la 
obra  ])rinci])al,  (|uc  debía  ser 
la  nueva  iglesia  sobrr  el  se- 
pulcro de  Snn  Pedro,  fué  co- 
meníiada,  derribando  la  parte 
posterior  fie  la  venerable  ba- 
sílica vaticana.  León  Bautista 
Alberti  no  hizo  más  que  em- 
pezar ios  cimientos  del  mievo 
ábside,  jiero  la  concleníuda 
dirección  del  gran  florentino 
permitió  un  siglo  más  tarde  al 
Bramante  y  Miguel  Ángel  le- 
vantar los  colosales  muros 
que  habían  de  sostener  la  cú- 
pula actual  de  la  igles'a  de 
San  Pedro. 

Un  sucesor  de  Nicolái  V, 

de  origen  toscano,  elevado 

también  á  la  silla  pontilicta 

por  sus  méritos  literarios,  es 

Fie.  84.  -  Un  balcún  dei  palacio  de  V^  Cancilleiii.  Roma.         ,   .  .    .        ■      -     tt 

^    '  el  humanista  sienes  bneas 

Silvio  Picc.'ilomini,  traductor 
de  textos  griegos  y  autor  de  amenísimos  escritos.  Con  el  nombre  de  Fio  II, 
Eneas  Silvio  PiccolominI  gobernó  la  Iglesia  durante  un  corto  número  de  años, 
despertándosele  también,  como  á  Nicolás  V,  vehementes  deseos  de  fundar  una 
ciudad  modelo,  pero  no  en  Roma,  sino  en  la  c.impíña  de  Siena,  su  patria,  la 
que  llevaría  el  nombre  de  Pienza,  para  perpetuar  el  de  su  iniciador.  La  muerte 
prematura  de  Pío  II  paralizó  los  trabajos  que  en  Pienza  se  estaban  realizando; 
hoy  quedan  allí  varios  monumentos,  como  la  catedral,  el  palacio  pontificio  y 
otros  palacios  para  los  cardenales,  todo  del  más  puro  estilo  del  cuu/rorUn/oí,  sin 
que  hayan  venido  á  reunírseles,  en  nin;íiín  licmiio,  las  casas  modestas  que  de- 
bían servir  para  el  resto  de  la  población.  Pero  lo  importante  es  que  con  los 
Papas  toscanos,  Nicolás  V.  Pío  II  y  su  sobrin"»  Pió  III,  el  Renacimiento  floren- 
tino se  impone  definitivamente  en  liorna. 

Con  la  presencia  de  León  bautista  .\lberli  y  de  los  Papas  florentinos,  nuevos 
artistas  llegaron  á  Roma  para  construir  según  el  estilo  cuatrocentista  toscano, 
y  asi  pertenecen  á  él  completamente  las  iglesias  de  San  Agustín  y  Santa  María 
del  Popólo.  Sin  embargo,  donde  el  estilo  nuevo  se  manifestó  en  seguida  con 
un  carácter  loca!  romano  bien  marcado,  es  en  los  grandes  palacios;  las  ruinas 
de  los  antiguos  edificios  civiles  romanos  ofrecían  modelos  de  fachadas  y  de 
disjiosición  de  conjunto  que  no  ¡jodian  encontrarse  en  Florencia.  El  más  ca- 
racleristico  es  el  llamado  hoy  de  la  Cancillería,  construido  á  meJiados  del  si- 
glo XV  para  residencia  del  cardenal  Kiario,  cuyo  nombre  se  ve  en  el  friso  que 


corre  pnr  el  centro  do 
la  facliaila.  Se  ha  su- 


tecio  posterior,  cJc  es- 
tilo mucho  más  clá- 
sico; tanta  es  ya  la 
grar.diosidnd  romana 
que  tiene  el  ¡lalacio  de 
laCancilleria;  sin  em- 
barco, el  Iramantc 
no  vino  á  Roma  h;ista 
mueho  más   tarde,  y 

mos  quién  fué  el  ar- 
quitecto de  la  obra. 
Es  fácil  <|uc  fuese  un 
floren  lino,  ¡jorque  en 
la  disposición  de  la 
fachada  se  ve  como 
una  traducción  tosca- 
na  cuatrocentista  de  la 

superposición    de   pi-  Fig,  85.  —Patio  del  palacio  de  Venecia.  Rom. 

SOS  del  anfiteatro  ó 

coliseo  y  en  la  decoración  aparece  muy  claramente  el  estilo  euatrocentisla.  Im- 
posible parece  qi;c  este  edificio  haya  podido  ser  considerado  hasta  nuestros  días 
como  una  obra  del  Bramante  (fig.  84). 

Otro  palacio  romano  de  la  misma  época  es  el  llamado  de  Venecia,  por- 
que en  él  residió  después  el  embajador  veneciano,  pero  lo  hizo  construir  el  car- 
denal Barbo  y  es  obra,  según  dice  el  Vasari,  del  florentino  Julián  de  Majano.  Al 
exterior  aparece  un  gran  alcázar  de  paredes  lisas,  coronado  por  una  barbacana 
saliente,  como  el  castillo  de  Este  en  Ferrara,  pero  el  patio  tiene  una  sobriedad 
clásica  tan  romana,  de  líneas  tan  puras,  que  parece  una  profecía  del  estilo  que 
un  siglo  después  debía  desarrollarse  en  Uoma,  inspirado  más  directamente  en 
los  edificios  antiguos  que  en  el  arte  de  los  humanistas  cuatrocentistas  floren- 
tinos. La  imitación  de  los  órdenes  superpuestos  del  teatro  de  Marcelo  es  evi- 
dente; columnas  adosadas,  que  sirven  de  pilastras,  vuelven  á  separar  en  cada 
piso  los  arcos  de  aquel  patio  (fig.  f<5). 

Sin  embargo,  el  más  bello  palacio  cuatrocentista  italiano,  el  palacio  ducal  de 
Urbino,  fué  construido  |)Or  un  extranjero,  el  dálmata  Luciano  de  Laurana.  Exte- 
riormcnte,  este  edificio,  dispuesto  sobre  un  terreno  irregular,  todavía  iKirece  me- 
dioeval, porque  no  puede  asentarse  sobre  un  gran  espacio  que  permita  des- 
arrollar una  gran  fachada;  el  duro  clima  de  Urbino,  en  los  Ajicninos,  obliga 
además  á  levantar  las  cubiertas  expuestas  á  la  nieve;  en  cambio,  en  su  interior  es 
uno  de  los  monumentos  más  punís  de  líneas,  más  bellos  por  la  distinción  de  todos 
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SUS  detalles  que  existen  en  el  mun- 
do. Los  mismos  florentinos  lo  admira- 
ban y  Lorenzo  de  Médicis  pedia  dibu- 
jos del  edificio;  por  más  <[\ic  el  palacio 
de  Urbino  no  produce  otecto  sino  en 
el  lugar  mismo,  ni  las  fotograíias  dan 
idea  de  la  elegancia  de  sus  propor- 
ciones. El  patio  es  dcunasini])licidad 
extraordinaria;  tiene  un  pórtico  infe- 
rior de  \arios  arcos  de  medio  punto, 
sosteniendo  un  friso  con  una  inscrip- 
ción en  letras  clásicas;  en  las  salas, 
hoy  desmanteladas,  hay  prodigios  de 
decoración  en  puertas  y  ventanas,  y 
ea  las  grandes  chimeneas,  con  los  es- 
cudos de  los  Montefeltro  (fig.  86). 
Hoy  el  palacio  de  Urbino,  sin  mue- 
bles ni  tapices,  sin  su  riquísima  bi- 
„.  ,  _.  bliuleca  de  libros  preciosos,  que  fué 
Fig.  86.  -  Chimenea  enfl  iialaiio  duc;il  agregada  á  la  del  Vaticano,  causa 

lie  l.'rUní,..  ijrofunda  mclancolia  á  quien  lo  visi- 

ta, al  ver  tanta  belleza  abandonada 
y  advertir  en  los  adornos  de  las  salas  un  vivo  reflejo  de  aquella  corte  refina- 
dísima de  Urbino,  de  cuyas  intelectuales  diversiones  nos  entera  el  libro  de  Balta- 
sar de  Castiglione  sobre  el  ¡'(rfedo  Cortesano. 

Al  igual  que  palacios  urbanos,  para  esta  vida  nueva  de  las  cortes,  para  los 
prelados  y  hasta  los  ciudadanos  acaudalados,  las  costumbres  exigían  también  la 
construcción  de  otros  palacios  secundarios,  de  ligera  arquitectura,  para  los  jardi- 
nes ó  lincas  rurales.  Todos  los  Mecenas  del  Renacimiento  tenían,  á  imitación  de 
los  antiguos  romanos,  sus  casas  de  campo  alhajadas  con  obras  de  arte  y  propias 
para  go/.ar  en  ellas  de  vez  en  cuando  algunos  días  de  esparcimiento,  con  diver- 
siones más  ó  menos  espirituales.  De  los  Médicis  queda  el  rocnerdo  de  sus  primi- 
tivas casas  de  recreo  y  hasta  se  ha  conservado  el  relato  de  interesante  conver- 
saciones, cuando  á  ellas  .se  retiraban,  dejando  la  ciudad,  con  algunos  de  sus  ami- 
gos artistas;  estas  villas  fueron  reconstruidas,  y  más  (arde  abandonadas,  por  los 
duques  de  Toscana.  En  Ñapólos,  el  rey  aragonés  Alfonso  V,  llamado  el  Magná- 
nimo, hizo  construir  dos  de  estas  casas  de  recreo,  y  de  una  de  ellas,  el  famoso 
Paggio-rcúle.  nos  queda  la  planta,  reproducida  por  .'^crli.í  en  su  «Tratado  de 
la  Arquitectura-.  Era  una  construcción  casi  abierta,  de  planta  cuadrada,  con 
un  patio  ccntr.il  y  pórticos  en  cada  fachada;  las  únicas  habitaciones  que  se  po- 
dían cerrar  eran  las  dispuestas  en  los  cuatro  ángulos. 

La.s  relaciones  person;ilcs  de  Alfonso  V  de  Aragón  con  Loren20  de  Mé- 
dicir>,  el  nieto  del  gran  Cosme,  explican  la  atracción  de  los  artistas  de  Florencia, 
que  ilcnaion  Ñapóles  de  monumentos  de  arqiiit'ciiira  y  escultura  cuatrocentista. 
Alfonso  era  ya,  antes  de  \cnir  á  Italia,  un  espíritu  refinado,  dolado  de  extraor- 
dinario buen  gusto;  su  biblioteca,  inventariada  cuando  sólo  era  infante,  estaba 
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Figí.  88  y  89  —  Relieves  blerales  de  la  puerta  del  arco  de  Alfonso  V  de  Aragón.  NApoles. 

de  Nájioics  es  una  construcción  gótica  del  ticmijo  de  los  reyes  franceses  de  la 
casa  de  Anjou,  con  torres  cilindricas  con  barbacanas;  y  en  el  muro  que  que- 
daba entre  dos  de  estas  torres,  los  artistas  cuatrocentistas  venidos  á  Nápolcs 
hicieron  el  más  extraordinario  monumento  jiara  la  t;loria  del  rey  aragonés.  La 
parte  baja  está  imitada  de  los  arcos  de  triunfo  romanos,  con  una  puerta  de 
arco  de  medio  punto  flanqueada  por  dos  columnas  adosadas  y  dos  magníficos 
grifos  en  las  enjutas  del  arco  que  sostienen  el  escudo  de  Aragón  (fig.  87).  A 
cada  lado,  en  el  grueso  del  muro,  reaparecen  los  relieves  de  carácter  histórico, 
como  los  que  venios  en  los  arcos  de  TÍU>  v  Constantino  en  Koma  (ñgs.  88  y  89). 
Más  arriba,  sobre  el  friso,  hay  un  alto  relieve  que  representa  la  entrada 
triunfal  de  Alfonso  en  Ñapóles,  precedido  de  los  gmpos  de  sus  guerreros,  los 
heraldos  con  trompetas  y,  por  fin,  el  carro  real,  tirado  por  cuatro  caballos  blan- 
cos, con  la  llama  símbolo  de  sus  virtudes,  tal  como  lo  describen  sus  biógrafos 
el  Valla,  el  Pontano  y  el  anónimo  de  Valencia  (fig.  go).  Más  arriba,  como  la 
pared  siempre  muy  alta  de  la  fortaleza  medioeval  pide  más  decoración  mar- 
mórea, hay  un  nuevo  cuerjio,  formado  por  una  logia  o  balcón  abierto  que  repite 
el  motivo  del  arco  inferior.  I'or  fin,  en  el  remate,  hay  un  nuevo  friso  de  nichos 
con  estatuas  simbólicas,   que  más  tarde  se  terminó  ccm  un  remate  curvo  con 

El  arco  de  Alfonso,  recientemente  restaurado,  proclama  en  su  alta  pared 
llena  de  esculturas  la  gloria  del  rey  aragonés,  n<)  sólo  como  ]iolít¡co,  sino  también 
como  hombre  ilustrado  y  amante  de  las  artes,  aventajando,  él,  recién  llegado 
á  la  tierra  clásica,  á  los  príncipes  italianos  más  cninsiastas  del  Keiiacimiento.  No 
se  sabe  quién  fué  el  arquitecto  director  de  la  obra ;  de  los  registros  aragoneses 
de  llarccionu  sólo  se  ha  averiguado  el  curioso  dclallc  de  que  el  mármol  pro- 
cedía de  Mallorca,  y  los  nombres  y  salarios  de  los  escultores  que  trabajaron  en 
su  decoración,  la  mayor  parte  florentinos;  mas  para  disponer  este  conjunto  orí- 
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distinción  verdaderamente  modernas.  Como  siempre  sucede  en  el  mimdo  espi- 
ritual, los  artistas  que  alrededor  de  Cosme  y  Lorenzo  de  Médicis,  de  Alfonso  de 
Aragón  y  de  Xicülás  V  trataban  sólo  de  rcsucilar  la  antigüedad,  creaban,  sin 
pensarlo,  un  arte  nuevo. 

Resnnien  —  A  ñnes  del  sipfo  xiv.  Floicnci.i,  que  lan  gmn  levolución  había  presenciado  en  el 
campo  <le  la  escultura  y  Ju  plmurj,  si'gnia  aún  icpiííundo,  en  su  catedraJ,  las  formas  medioevales  del 
g6lico  usado  en  el  resto  de  It^Jia,  sin  ninguna  variación.  Sólo  el  campanilc,  por  su  exlraoidiiiaiia 
belleía,  debe  ser  citado  espedulmenle ;  nada  se  sabe  del  amor  ni  de  la  historia  de  esta  nia^nilica 
torre  cnudrada,  una  de  las  más  exquisitas  obras  de  .iite  que  ha  producido  la  humanidad.  Por 
ello,  causa  mayor  sorpresa  la  aparición  de  la  cúpula  de  Santa  María  de  las  Flores,  en  Florencia, 
obra  de  Bruñe llcsclii,  que  señala  el  |iun1o  de  purdda  del  Renacimiento  en  la  arquiteclura.  Esta 
cúpula,  de  cuarenta  metros,  es  doble  y  se  levanta  sobre  un  tambor  octogonal,  encima  del  tejado 
de  la  iglesia.  Se  ha  dicliii  que  Itrun diesel i i  (|ucr¡.i  imitar  las  cúpulas  romanas,  como  la  del  Pan- 
teón de  Agrilla;  pero  la  teoría  de  la  cúpula  doble  con  una  estruciur.i  exterior  más  peraltada,  que 
rirre  de  contrafiterle,  no  es  romana  ni  bizantina,  sino  más  bien  ruinániía,  y  parece  derivada  de  los 
ciborios  de  las  iglesias  cislercienses.  Donde  Brunelleschi  imita  claramente  la  anligüedad  romana 
es  en  sus  dos  iglesias  de  Florencia,  la  de  ^an  Lorenlo  y  la  ilcl  Santo  Espíritu,  ambas  con  la 
planta  y  elfvacii''n  de  una  basílica  pagana.  Brunelleschi  creó  también  el  tipo  de  la  motada  señorial 
con  su  |irij)cctt)  del  gigantesco  palacio  l'ítii,  ijiie  no  dcbia  terminarse  hasta  más  taide.  Discí- 
pulos como  Mic1ie1o2ii  y  Benedello  de  Majano  jirusiguen  cultivando  el  estilo  del  maestro.  León 
Bautista  Alberli,  casi  cünlempuráneo  de  Itninellcsclii,  esjiíritu  elevado  y  muy  erudito,  completa 
la  obra  de  Urunclleschi  v  extiinüe  su  manera  ile  Ir.ibajar  por  el  Norte  de  Italia  y  Roma.  A  fines 
del  siglo  XV  bucéileiise  vaiiii^  Pa[»s  (oséanos,  y  C'.tos  llaman  á  Roma  maestros  de  Flnrencia  para 
encargarles  grandes  construcciones  y  obras  edilicias.  A  esta  última  época  del  siglo  .\v,  cuatro- 
cemisla  en  todos  sus  iletalles,  peilenece  el  palacio  romano  de  la  Cancillería,  que  torpemente 
hubo  de  atribuirse  al  Itramanie,  famoso  arquileclo  del  siglo  siguiente.  En  Sápoles,  la  generosidad 
y  buen  gusto  del  gran  rey  aragonés,  Alfonso  V,  atrae  también  á  los  artistas  florentinos;  el  arco 
triiuifal  r¡uc  ellos  le  erigieron,  en  la  entrada  del  Casli'lo  niiae,  es  uno  de  los  m 
sle  estilo  florentino,  llamado  del  ct 
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lerizan  su  relieve  del  concurso.  En  los  fondos  se  mar- 
can yraciusanii'nte  los  paisajes  con  árboles,  las  figuras 
se  a'^riipan  y  mueven  en  gestos  finos,  sorprendidos 
de  la  realiilaJ.  Estas  jiuertas  con  escenas  evangélicas 
fueron  la  cscuelii  en  que  Ghiberti  se  familiarizó  con 
el  arte  y  la  técnií'a  de  la  fundición;  el  Vasari  euenta 
([ue,  al  fundir  el  (fraii  marco  de  las  puertas,  el  molde 
se  rslroiieñ  y  tuvo  que  hacerlo  Otra  vez.  Un  siglo  más 
larde,  la  obra  dcsiiertaba  aún  tanta  curiosidad  que  se 
recordaba  el  hinnr  donde  se  habían  fundido  las  puertas 
y  se  enseñaban  los  rcslos  del  horno  del  (jhiberti,  detrás 
del  hos|>iial  <le  los  tejedores. 

Después  de  estas  segundas  puertas  del  baptisterio, 
cu  las  que  trabajó  hasta  el  año  1424,  la  fama  del  Ghi- 
berti era  ya  tama  que  se  le  en- 
cargaron las  terceras,  que  cons- 
liluven  su  obra  maestra,  sin 
ningún  concurso  y  perniitién- 
d^-le  hasta  cambiar  el  número 
de  los  asuntos  <|uc  le  hablan 
proiniest",  según  programa  que 
tra/ó  el  erudito  Leonardo 
Uruui.  .Según  éste,  la  tercera 
puerta  tenia  que  estar  dedica- 
da al  .\ntiguo  Testamento,  con 
veintiocho  recuadros,  donde  se 
explicarían  uno  |)Or  uno  los 
principales  temas  de  la  Crea- 
ción y  la  historia  de  Israel;  cada 
batiente  de  la  puerta  estaría  di- 
Fig  98.  —  Puerta  vidido  en  siete  zonas,  con  dos 

del  baptisterio.  Marco,         relieves  cada  una.  El  jjrograma 
de  Leonardo  Bruni  no  fué 

aceptado  por  el  escultor  más  que  en  principio,  faltando 

á  la  simetría  ron  las  otras  dos  [mertas  así  re|>artidas. 

Esta  libertad  del  Ghiberti  sobre  los  asuntos  impuestos 

era  también  otra  nota  del  Renacimiento;  habían  pasado 

ya  ios  tiempos  en  C|ue  los  teólogos  imjíunían  los  temas 

á  los  pintores  para  formar  la  Iliblia  en  imágenes,  para 

enseñanza  de  los  no  letrados.  Si  se  aceptaba  el  consejo 

de  los  eruditos  era  más  bien  para  re!iresentaci(nies  clá- 
sicas ó  laicas  (como  el  cuadro  de  la  Calumnia  de  Hoti- 

celli);  la  liiblia  era  demasiado  conocida  para  tener  que 

esclav  i/arsc  con  un  orden  metódico  en  los  asuntos,  (dii- 

bcrti   acunm'ó   varios  de  ellos   en   un    mismo   relieve,  Fig. 99. -Puerta 

reuniendo  la   hi^turia  bíblica   en   dicü  compartimientos  del  baptislerio,  Marco. 
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suficientemente  grandes  para  poder  des- 
arrollar los  fondos  en  perspectiva,  los  pai- 
sajes y  pintorescas  represe ntaciuncs  cdii 
muchas  figuras  que  sólo  se  anunciaban  en 
sus  puertas  anteriores.  «En  algunos  de 
estos  diez  relieves,  —  dice  Ghilicrti  en  sus 
Couieiiíiirios, — lie  Introducido  m;ís  de  cii-n 
figuras,  en  otros  menos,  traliajandii  siem- 
pre con  conciencia  y  amor...  Oliscrvanilo 
las  leyes  de  la  óptica,  he  llegado  á  darles 
una  apariencia  de  la  realidail  que  á  vecis, 
vistas  de  lejos,  las  ñguras  parecen  de  bul- 
to entero.  En  diferentes  planos,  las  figuras 
más  cercanas  son  mayores;  las  de  más  le- 
jos disminuyen  á  los  ojos  de  tamaño, 
como  pasa  en  la  naturaleza.»  Este  párrafo 
de  los  Comentafios  indica  cuan  conscien- 
temente el  escultor  florentino  rcali/alia  la 

invención  del  relic\C  pictórico,  que  no  se  fiy.  ioo,-D(HQic!lo.Smi  Jorpc  Fi.onENCiA. 
había  sabido  ejecutar  desde  la  antigüedad 

clásica.  En  los  pulpitos  de  los  písanos,  las  figuras,  todas  del  mismo  tamaño  y 
del  mismo  alto  relieve,  indican  sólo  por  el  gesto  y  el  sitio  que  ocupan,  el  papel 
que  representan  en  la  escena. 

En  los  relieves  de  su  última  puerta,  Ghiberli  realiza  una  maravilla  de  efec- 
tismo plástico,  superando  hasta  los  mismos  resultados  de  los  relieves  del  arco 
de  Tito.  En  el  cuadro  de  la  Creación  y  del  pecado  original,  el  jardín  del  Paraíso 
tiene  en  el  relieve  una  frescura  primaveral.  (I^m.  VI.)  La  acumulación  de  las 
escenas,  en  lugar  de  ser  una  traba  para  el  artista,  es  motivo  de  invención  y  de 
nuevos  efectos  para  todas  las  escenas  reunidas.  Así,  por  ejemplo,  la  creación  del 
hombre  en  primer  término  permite  hacer  más  dulce  el  helio  relieve  con  la  figura 
de  Eva,  y  el  grupo  del  Todopoderoso  con  una  nube  de  ángeles  que  se  pierden 
en  la  atmósfera,  da  lux  y  espacio  al  paisaje  del  jardín.  Ixj  mismo  pasa  en  el 
maranlloso  paisaje  de  la  leyenda  de  Caín  y  Abel;  las  diversas  escenas  están  se- 
paradas por  un  barranco  con  pinos,  para  que  á  !o  lejos,  y  en  la  parte  más  alta,  se 
levanten  los  dos  altares  con  los  sacrificios  al  Señor,  y  en  el  fondo,  aún,  la  cabana 
de  los  primeros  padres  en  «na  perspectiva  bellísima  de  montañas.  (Lám.  VI.) 
Gliibcrti,  para  demostrar,  sin  duda,  que  íÍ  artísticamente  se  apartó  de  la  distri- 
bución de  asuntos  impuesta  por  Bruni,  procuró  cnm]ilir  todo  su  programa,  des- 
cribe cu  sus  Coineiilarios  estos  rel¡e\es,  no  dejando  de  mencionar  los  asuntos 
que  se  encierran  en  cada  uno.  Sin  embargo,  cuando  en  su  imaginación  sentía 
una  composición  grandiosa  que  exigía  todo  un  relieve,  se  lo  concedía  sin  va- 
cilar, como  en  la  teatral  escena  de  Salomón  y  la  reina  Saba,  en  medio  de  una 
multitud  de  animados  grupos  y  con  una  perspectiva  arquitectónica  de  pórticos 
en  el  fondo.  Lorenzo  Ghiberti  empleó  más  de  veintidós  años  en  la  ejecución 
de  estos  diez  relieves,  enriqueciéndolos  con  una  otia  de  adornos  vegetales  y 
cabezas  de  profetas  (fig.  97),  y,  sobre  todo,  con  un  marco,  también  de  bronce. 


El  San  Jorge,  de  Donatello,  habfa 
permanecido,  hasta  hace  poco,  en  su 
propio  lugar,  en  el  nicho  en  que  lo  co- 
locó el  escultor;  pero  siendo  el  mármol 
algo  lloroso  y  corrosible,  fué  trasla- 
dado el  original  al  museo  y  substituido 
]ior  una  copia.  Sin  embargo,  quedan 
en  Ür-San  Michele,  al  exterior,  otras 
estatuas  originales  suyas,  entre  ellas 
un  San  Marcos;  Donatello  está  bien 
representado  aún  en  aquel  templo,  que 
los  artesanos  florentinos  no  cesaron  de 
adornar  con  obras  de  arte  durante  todo 
el  siglo  XV.  Labró  también  Donatello, 
en  Florencia,  varias  estatuas  aisladas, 
para  iglesias  y  oratorios;  sus  tipos  pre- 
feridos eran  los  santos  ascéticos,  en 
lucha  consigo  mismos:  la  Magdalena  ó 
el  Bautista,  patrón  de  la  ciudad,  joven 
ó  viejo,  pero  siempre  como  caña  pro- 
fética  agitada  por  el  viento  seco  del  desierto  (figs.  loi  y  102). 

Hizo  también  para  la  catedral  la  tumba  del  ex  papa  Juan  XXIII,  depuesto 
por  el  Concilio  de  Constanza,  que  murió  en  Horencia,  y  decoró  también  la  fa- 
chada occidental  del  catiipanHc  con  esculturas  que  son  acaso  las  más  populares 
de  la  ciudad,  lan  llena  de  obras  de  arte.  Son  estatuas  mayores  del  natural  y 
representan  también  á  San  Juan  Bautista  y  dos  profetas,  que,  según  el  Vasari, 
son  retratos  de  dos  ciudadanos;  la  del  medio,  que  quiere  representar  i  Jeremías, 
es  un  hombre  calvo  que  se  ha  dicho  fué  un  tal  Barduccio,  pero  que  el  pueblo 
llama  familiarmente  el  Zturcone;  mientras  la  otra,  de  Abdias,  reproduce  el  tipo 
de  un  joven  que  se  llamó,  según  algunos  de  sus  contemporáneos,  Francisco  So- 
derini  (fig.  93).  Donatello  tenía  estas  estatuas  en  gran  estima,  sc¿iin  se  dice, 
particularmente  la  del  Zuccone,  por  la  que  solía  jurar  cuando  quería  ser  creído. 
Acaso  las  diversas  semejanzas  de  personajes  que  se  han  supuesto  retratados 
en  aquellos  profetas,  sean  todas  desacertadas;  lo  cierto  es  que  no  conservamos 
de  Donatello  ningún  retrato  auténtico  de  sus  patronos  los  Médicis  ni  de  sus 
contemporáneos  florentinos,  como  hicieron  después  espléndidamente  los  escul- 
tores de  la  generación  siguiente,  ti  Vasari  habla,  sin  embargo,  de  un  busto  en 
bronce  de  la  esposa  de  Cosme,  que  en  su  tiempo  estaba  en  el  guardarropas  ó 
tesoro  de  los  Médicis  y  que  hoy  ha  desaparecido.  Kl  busto  policromado  de  ce- 
rámica, del  Museo  Nacional,  que  se  supuso  era  el  retrato  de  Nicolás  Uzano 
(fig.  103),  ha  sido  comparado  por  Studnizea  con  medallas  antiguas,  demos- 
trando que  Donatello  intentó  con  esta  obra  hacer  un  retrato  de  Gcerón  y  que 
el  humanista  florentino  Nicolás  de  Uzano  no  tiene  nada  que  ver  con  esc  busto. 
Donatello  estudiaba,  pues,  en  las  medallas  y  bronces  y  en  los  mármoles  clá- 
sicos (algunos  de  ios  cuales  restauró  por  encargo  de  Cosme  de  Médicis),  pero 
aún  más  príncipabuente  en  la  viva  variedad  de  la  naturaleza.  Los  gestos  son 
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Fig.  11&  — Juan  della  Bobbia.  Friso  de  fas  obras  (le  misericordia.  Hospital  de  Pistaya. 

tranquilo,  más  religioso,  y,  por  lo  tanto,  debió  sentir  con  mis  serenidad  la  be- 
lleza de  la  música:  un  grupo  de  niños  hacen  sonar  las  trompetas,  oíros  juegan 
alegremente,  como  si  para  ellos  no  hubiera  más  cánticos  que  los  de  las  solem- 
nidades de  alegría,  como  la  Natividad  ó  la  lipifanía.  Pero  en  los  parapetos  late- 
rales, unos  muchachos  mayores,  capaces  ya  de  comprender  un  efecto  musical 
elevado,  siguen  absortos  la  lectura  de  los  cantos  espirituales;  los  más  pequeños, 
delante,  sostienen  el  Hbro  ó  rótulo  con  las  solfas;  los  de  detrás  miran  por  encima 
de  sus  hombros,  unos  ju^jando  inconscientemente  con  sus  ri/os,  otros  siguiendo 
el  compás  con  el  pie  ó  con  la  mano.  Nunca,  nunca  en  la  plástica  del  mármol  se 
ha  reproducido  más  intensamente  la  armonía  del  canto;  las  voces  infantiles  pa- 
recen resonar  en  aquellas  bocas  en  armonías  pnjlongadas,  dando  unas  las  notas 
bajas,  otras  elevando  el  tono  según  exige  ia  escala. 

Esta  obra  bastaría  para  inmortalizar  á  Lucas  y  elevarle  á  la  altura  de  Dona- 
tello;  pero  además  labró  varios  relieves  para  el  campanUc  y  acabó  la  puerta  de 
bronce  de  la  sacristía  del  Duomo.  que  Donatello  había  dejado  sin  concluir, 
mostrándose  digno  continuador  del  gran  maestro.  Pero  pronto  su  espíritu  deli- 
cado debía  lanzarse  al  nuevo  arte  de  los  relieves  de  tierra  cocida,  con  esmaltes 
vidriados,  del  que  habia  en  Toscana  pocos  i»reeedentes.  Ignoramos  aún  por  qué 
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gando  el  tributo  y  San  Juan  y  San 
Pedro  repartiendo  limosnas  á  los 
pobres  de  Jerusalón,  las  figuras  de 
Masaccio  se  mueven  en  un  cseena- 
rio  natura!;  los  fondus  tienen  edifi- 
cios en  perspectiva,  que  sólo  el  es- 
tilo de  las  construcciones  los  hace 
reconocer  como  de  principios  del 
siglo  XV,  ¡mes  por  su  conecto  di- 
bujo parecen  más  inudcrnos.  Las 
figuras  de  los  apóstoles  llevan  am- 
plios mantos,  cuyos  jilicgues  gran- 
des, sin  rígideí,  caen  majestuosos 
como  las  togas  romanas;  elcspírilu 
clásico  de  lirnncUeschi  debió  haber 
inspirado  al  joven  pinlor,  i|uc  bus- 
caría también  sus  modelos  en  los 
mármoles  antiguos  (fig.  130).  -Ma- 
saccio parece  haber  aprendido  más 
de  los  frescos  y  estatuas  romanas 
que  de  la  pintura  ílorenlina  que  le 
había  precedido,  toda  impregnada 
del  espíritu  de  Giütto  y  de  su  es- 
cuela. Porque  á  pesar  de  su  genio 


extraordinario,  Giotto  fué  todavía 


Fig.  1 


un  hombre  medioeval;  sus  obras 
interesan  más  por  la  expresión  pe- 
netrante de  sus  figuras  que  por  la  forma,  y  lo  mismo  pasa  con  sus  discípulos. 
Masaccio,  por  primera  vez  en  los  tiempos  modernos,  tiene  el  sentido  del  eolor  y 
de  la  forma  con  sus  projiias  bclle/as  naturales.  En  lugar  de  los  ingemios  paisajes 
sin  aire  ni  luz  que  pintan  Giotto  y  sus  discípulos,  con  edificios  en  miniatura,  ve- 
mos en  él  tin  deseo  de  hacer  un  ambiente  natural;  los  colores,  de  tonos  inten- 
sos, resultan  suavizados  por  la  distancia,  sin  reflejos  ni  dorados;  las  telas  mismas 
son  opacas,  sin  adornos;  por  primera  vez  después  del  arte  antiguo,  un  pintor 
comprende  la  maravilla  de  los  pliegues  formados  por  el  peso  del  tejido. 

Hay  que  imaginarse  la  novedad  que  todo  aquello  representaba  después  de 
un  siglo  de  pintura  de  la  escuela  de  Giotto;  hasta  á  nosotros  nos  parece  un 
anticipo  de  los  métodos  y  estilo  de  los  pintores  de  la  escuela  de  Rafael.  Y 
ellos,  los  artistas  romanos  del  siglo  siguiente,  son  los  verdaderos  sucesores  de 
Masaccio;  ya  veremos  cómo  durante  todo  el  siglo  xv  los  pintores  cuatrocentistas 
florentinos  se  conservaron  fieles  á  la  tradición  giotesca;  el  espíritu  clásico  de 
Masaccio  no  se  lo  apropiaron  sino  en  muy  pequeña  ¡larte.  Si  Masaccio  hubiese 
vivido  más,  acaso  hubiera  |)odido  también  influir  más  poderosamente  sobre  sus 
inmediatos  sucesores;  pero  los  tiemjios  no  habían  llegado:  el  mismo  Donatello 
era  aún  un  genio  atormentado,  cuyo  ¡denl  distaba  mucho  de  ser  el  mismo  del 
joven  pintor  amigo  suyo. 
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nal,  un  museo,  y  el  más  curioso  acaso 
de  Florencia,  sólo  por  la  decoración  del 
Angélico.  Lo  interésame  es  que  los 
frescos  están  pintados,  con  profunda 
humildad,  en  las  paredes,  sin  disponer 
plalor.es  con  molduras,  sino  encua- 
drando cada  composición  en  el  muro 
blanco  con  una  simple  orla  de  color 
(  fig.  134  I.  Cada  celda,  hoy  vacía,  tiene 
un  piodigioso  fresco  con  una  escena 
del  Evangelio,  en  la  que  muchas  veces 
figura  un  santo  dominico,  como  para 
advertir  al  fraile  que  habitará  la  cstan- 
lia  que  también  él  debe partici])ar cons- 
tantemente de  la  contemplación  de  la 
vida  del  Cristo.  En  la  Anunciación  que 
hav  en  una  de  estas  celdas,  pur  ejem- 
plo. San  Pedro  Mártir  aparece  detrás 
de  un.is  columnas  como  en  éxtasis  á  la 
visla  del  ángel  que  habla  con  la  Vir- 
gen, Al  pie  del  crucifijo  se  halla,  solo, 
el  fundador  déla  orden,  Santo  Domin- 
go, abrazado  á  la  cruz  y  bañado  el  ros- 
tro en  lágrimas,  mirando  el  cuerpo  de 
Cristo.  Es  una  escena  de  intensa  emo- 
ción; verdaderamente  dcbia  ser  éste 
uno  de  aquellos  crucifijos  que,  según 
tradición,  el  beato  Angélico  pintaba  de 
rodillas  (fig.  135}. 

El  claustro  del  convento  de  San 
Marcos  tiene  también,  encima  de  las 
puertas,  pinturas  del  propio  fray  .'Xn- 
gélico,  con  los  sanios  principales  de  la 
orden  dominicana,  que  enseñan  las  vir- 
tudes cristianas  con  su  ejemplo.  Con 
estos  temas  tan  sencillos  consigue  el 
pintor  crear  una  serie  de  maravillosas 
figuras;  hay,  por  ejemplo,  una  luneta 
con  una  figura  tan  expresiva  que  se 
ha  hecho  ya  popular;  la  de  San  Pedro 
Manir,  que  poniéndose  el  dedo  en  los 
labios,  recuerda  á  sus  hermanos  de  la 
orden  la  \irtud  del  silencio.  Sobre  una 
puerla  hay  otro  grupo  con  dos  santos 
frailes.  <|uc  reciben  al  Cristo,  disfrazado 
de  ]ieregrino,  tipo  de  radiante  belleza, 
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que  produce  la  caridad  en 
las  almas  sencillas.  También 
en  el  cuadro  que  representa 
al  Papa  confiando  los  teso- 
ros de  la  Iglesia  á  San  Lo- 
renzo, las  figuras  de  los  acó- 
litos del  pontífice  parecen 
retratos  de  monsignori  ro- 
manos de  su  tiempo;  uno 
vuelve  atrás  la  cabeza,  in- 
quieto, porque  en  aquel  día 
de  persecución  llaman  á  la 
puerta  los  dos  ejecutores 
que  buscan  al  pontífice  para 
el  sacrificio.  San  Lorenzo, 
que  ante  él  se  encuentra  de 
rodillas,  lleva  una  túnica 
decorada  con  pequeñas  lla- 
mas; así  se  predice  también 
al  diácono  su  próximo  mar- 
tirio (fig.  137). 

Fray  Angélico  murió  en 

Roma  y  fué  enterrado  en  la 

iglesia  de  la  Minerva.  El 

Papa  humanista,  Nicolás  V, 

quiso  componer  su  epitafio.  Fué  beatificado  muy  pronto;  verdadero  pintor  cris- 

tiauo,  fray  Angélico,  al  tratar  de  servir  á  Dios  con  sus  pinceles,  ganó  la  gloria 

de  los  hombres  y  la  del  cielo. 

Es  curiosa,  sin  embargo,  la  reticencia  que  hace  ya  el  Vasa^  at  ñnal  de  la 
vida  del  beato  Angélico  y  que  hoy,  como  siempre,  debe  resultar  de  actualidad, 
t  Yo  no  quisiera, — dice,— que  alguno  se  engañase  interpretando  lo  soso  é  inep- 
to por  devoto,  y  lo  bello  y  bueno  por  lascivo... >,  como  previniéndonos  contra  las 
pobres  imitaciones  de  la  ingenua  piedad  y  contra  las  críticas  de  la  pura  y  simple 
belleza  desnuda... 

«Murió  fray  Angélico, — dice  el  Vasari. — á  los  sesenta  y  ocho  años,  en  1 445, 
dejando  entre  sus  discípulos  á  Benozzo  Gozzoli,  que  imitó  siempre  la  sua  ma- 
niera.*  Este,  que  le  había  ayudado  como  aprendiz  en  Orvieto  y  Roma,  según 
consta  también  por  documentos,  fué  verdaderamente  su  sucesor,  pero  sin  aquel 
espíritu  piadoso  que  llenaba  el  alma  del  gran  dominico.  Benozzo  Gozzoli  apren- 
dió del  Angélico  la  gracia  ingenua  de  sus  composiciones,  su  minucioso  cuidado 
en  embellecer  las  figuras  con  detalles  preciosos,  el  color  claro  y  brillante,  la  fina 
observación  de  los  tipos  humanos,  tan  variados,  pero  le  faltó  aquel  toCfue  divino 
que  im|iregnaba  de  un  ideal  maravilloso  los  cuadros  del  beato.  Beno/zo  Gozzoli 
fué  principalmente  un  decorador;  iipenas  pintó  retablos  ó  iconas  para  las  iglesias, 
pero  en  su  especialidad  fué  uno  de  los  últimos  grandes  discípulos  de  Giotto; 
8u  arle  consistía  en  enriquecer  por  el  color  y  las  figuras  los  grandes  plafones  de 
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Fig.  144. —  Benoiio  Coz 


mundü  de  im;igeties,  una  vasta  aglomeración  de  jiutriarcas,  seniiyigantes,  multi- 
plicándose y  juntándose  con  poco  orden,  como  en  los  primeros  días  del  ninndo, 
cuando  todavía  no  se  habia  organizado  una  verdadera  sociedad  civil. 

Pero  si  en  estas  composiciones,  excesivamente  grandes,  del  cementerio  de 
Pisa  se  pierde  el  delicado  detallista  en  elementos  anecdóticos,  otra  obra  suya 
basta  para  inmortalizarle  como  m.iestro  genial  entre  ios  mas  afortunados  jiintores 
de  todos  los  ticmjios:  el  conjunto  de  frescos  con  (]ne  decoró  la  capilla  del  pala- 
cio de  Vía  l.ata,  en  Florencia,  construido  por  Michelo/zo- por  encargo  del  gran 
Cosme  para  residencia  de  los  MOdicis  y  hoy  llamado  palacio  Ricardi,  del  nombre 
de  la  última  familia  <|ue  lo  poseyó.  La  capilla,  decorada  por  Benoz/o  G(  z/üli,  es 
lambiéu  una  estancia  reducida,  con  ¡loca  luz,  ]>ern  tan  vivamente  irradiada  por 
las  pinturas  de  sus  paredes,  (juc  todavía  hoy  la  hacen  una  de  las  joyas  más  i)re- 
riadas  que  conscr\  a  l''lor<'ncia.  Los  colores  no  han  perdido  lo  más  mínimo,  mien- 
tras los  frcsci>s  de  Pi-a  están  algo  descoloridos  y  descompuestos  por  la  humedad 
de  aquel  claustro  abierto;  los  de  la  capilla  de  los  Mediéis  res[ilandecen  todavía 
ton  el  oro  y  las  frescas  gamas  de  verdes  y  rojos  del  discípulo  de  fray  Angélico. 
El  asunto  es  sini|)licísimo:  una  cabalgata  de  ricos  señores,  (¡ue  quieren  repre- 
sentar los  Keyes  Magos,  acuden  á  adorar  al  Niño  y  á  ta  Virgen,  que  estaban  en 
el  altar.  Pero  este  lema  es  un  pretexto  para  presentar  una  comitiva  de  nobles  y 
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con  etla  se  nos  muestra,  por 
una  sola  vez,  pintor  consu- 
mado. Se  conservan  en  Mi- 
lán y  Pisa  otras  dos  tablas 
suyas,  pero  en  éstas  se  ve 
una  personalidad  muy  apa- 
gada; en  la  icona  de  I'^loren- 
cia  el  color  es  claro,  más 
transparente  aún  que  el  del 
Angélico,  el  estilo  elegantí- 
simo y  refinado,  y  la  misma 
disposición  de  toda  la  pin- 
tura revela  ya  á  un  gran  ar- 
tista. Gcntile  de  Fabriano  es 
sólo  el  maestro  de  la  Ado- 
ración, artista  de  una  sola 
obra,  como  tantos  otros,  á 
pesar  de  que  algunos  hicie- 
ran muchas  pinturas.  El  es- 
píritu, como  dice  el  Libro 
santo,  sopla  cuando  quiere 
y  no  sabemos  de  dónde  vie- 
ne, y  á  veces  durante  una 
vida  sopla  una  sola  vez.  ■'•  ■■■>. 

Gcntile   de   Fabriano  Fig.  146.  — Filippo  Lippi,  Madona,  .Vhjíh  o^i /iii  Í^íi- 

trabajó  en  el  Norte  de  Italia  Fujpekcia. 

y  hasta  en  Vcnccia;  á  éi  se 

debe  la  formación  de  un  artista  delicadísimo  de  Verona,  llamado  Pisanel/o,  de 
quien  ya  hemos  hablado  en  el  capitulo  anterior. 

El  nombre  de  Pisanello  le  vino  de  su  padre,  que  era  un  pisano  establecido 
en  Verona;  ya  hemos  visto  que  Pisanello  firma  sus  medallas:  Opta, pisani pic- 
Itvis.  reconociéndose  más  como  pisano  que  como  véneto,  y  como  pintor  mis 
que  medallista.  Gentile  de  Fabriano  y  Pisanello  siembran,  pues,  en  la  Italia  del 
Norte  la  semilla  del  arte  cuatrocentista  florentino;  por  esto  la  escuela  de  pintura 
que  á  fines  del  siglo  xv  se  forma  en  el  Véneio  muestra  siempre  resabios  del  arte 
florentino,  delicado,  del  nui trócenlo. 

Hecha  esta  digresión,  para  explicar  cómo  el  arte  de  la  Italia  Central  empe- 
zaba á  echar  raíces  fuera  de  Toscana,  vamos  á  continuar  la  sucinta  historia  de  la 
pintura  en  Florencia  con  la  obra  de  otro  pintor  de  borrascosa  vida,  pero  en  cu- 
yos cuadros  y  frescos  aparece  el  ideal  florentino  con  un  carácter  extrañamente 
original  de  ternura  y  gracia  femeninas.  Era  éste  el  fraile  carmelita  fray  Filippo 
Lippi,  de  cuyos  pecados,  arrepentimientos  y  aventuras  singulares  cuida  también 
de  enterarnos  el  Vasari,  que,  por  otra  parte,  admiraba  sin  reserva  sus  pinturas. 

La  capilla  del  palacio  de  los  Mediéis,  además  de  los  frescos  de  Benoxzo 
Goízoli,  de  que  ya  hemos  hablado,  poseía  otro  tesoro  en  el  altar,  con  la  Virgen 
y  el  Niño,  obra  del  atribulado  fray  Filippo  Lippi  y  actualmente  en  el  Museo  de 
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ncrlin  (fig.  147).  Hacia  aquel  altar, 
p¡nt;idO- sobre  tabla,  Bcno/zo  Goz- 
zoli  hizo  desfilar  lentamente  su  ca- 
balgata. FÍli[ii)o  Lippi  era  fraile,  pre- 
cisamente, del  convento  de  Fioren- 
na  donde  hemos  visto  se  encontra- 
ban los  frescos  de  Masacciu,  Acaso 
a]ircndcna  del  gran  maestro  la  téc- 
nica admirable,  que  es  una  de  las 
bases  del  gran  arte  de  fray  Fili|)po; 
pero  de  todos  modos  su  cspirílu  era 
tan  personal,  tenía  un  sentido  tan 
uriginalisimo  para  apreciar  la  natu- 
raleza, que  sus  pinturas  destacan 
entre  las  de  ios  cuatrocentistas  flo- 
rentinos por  una  nota  casi  exótica 
Fi';.  1411.  —  I'ilii>|io  I.ippi.  N'.iciniicnio.  de  |iersistente  romanticismo  de  ju- 

,Vusca  ,/e  ia  ^caiümia.  í'i.osEtic\ A.  ventud.  5us  Vírgenes  son  siempre 

niñas,  descoloridas,  blancas,  de  piel 
transparente,  que  jilieyan  las  manos  blandas  mirando  como  extrañadas  á  aquel 
infante  recién  nacido,  incapaces  de  comprender  todavía  su  propia  maternidad. 
Las  figuras  accesorias  son  mucho  menos  interesantes;  sólo  en  la  Adoración  de  la 
capilla  de  Médicis,  la  que  hoy  se  halla  en  el  Museo  de  Bcrlin,  San  Juan  es  ya  un 
niño  inteligente  de  formas  redondeadas,  pero  el  paisaje  es  de  belleza  fantás- 
tica, iluminado  por  luces  misteriosas;  sus  selvas  y  rocas  fosforescentes  parecen 
como  el  anticipo  de  los  fondos  románticos  de  Leonardo.  El  suelo  está  tapizado 
de  bellísimas  flores;  la  luz  cae  en  rayos  rectos  desde  la  gloria,  abierta  en  un  ciclo 
obscuro,  del  que  salen  el  Padre  y  el  Paráclito.  Los  árboles  son  también  los 
pinos  de  la  selva,  como  en  los  frescos  de  Benozzo  Gozzoli,  y  en  el  suelo  las  hier- 
bas florecen  entre  las  rocas,  que  desnudó  el  in\Ícrno. 

Acaso  este  amor  profundo  á  la  naturaleza  libre,  que  sentía  fuera  de  toda 
regla,  dio  á  las  pinturas  de  fray  Filippo  su  valor  tan  grande  de  juventud  y  de 
precoces  sentimientos.  Algunas  de  sus  Madonas  reproducen  una  misma  mujer, 
que  parece  fué  Lorenza  Butti,  la  monja  de  Pralo,  con  la  í]ue  se  casó  después, 
por  haberles  el  papa  Pío  II  relevado  de  sus  votos  á  instancias  de  los  Médicis 
(figs.  148  y  149). 

Es  curioso  observar  que  mientras  un  artista  como  fray  I'ilippo  podía  conse- 
guir, de  un  Papa  como  Eneas  Silvio,  esta  dispensa  de  matrimonio,  pocos  anos 
más  tarde,  Alfonso  V  de  Ara'^ón,  casi  omnipotente  cu  Itaüa  después  de  la  con- 
quista de  Ñapóles,  veía  denegadas  sus  peticiones  de  divorcio,  por  el  que  instaba 
al  Papa  Alejandro  VL  conijialriota  suyo.  Lo  que  no  podía  conseguir  un  rey,  lo 
alcanzaba,  sólo  por  ser  artista,  el  fraile  loco  de  Florencia.  De  su  unión  con 
Lorenza  Ihitlí  tuvo  fray  Füippo  dos  hijos;  uno  de  ellos,  Filippino,  debía  ser  cl 
heredero  del  talento  ile  su  padre. 

Las  nii.smas  cualidades,  pero  exageradas  aún,  cl  mismo  ideal  de  fray  Eilippo 
encontramos  en  una  de  las  primeras  obras  de  FilÍi>iiino,  cl  cuadro  de  la  aparición 
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de  la  Virgen  á  San  Bernar- 
do, <lc  la  iglesia  de  Badiii, 
de  Florencia,  obra  admira- 
ble de  sinjjiilar  ideali/ación 
de  la  realidad  ((¡tí.  1511).  San 
Bernardo  inclina  la  cabe/a, 
sorprendido,  ante  la  figura 
de  la  Virgen,  aunfiue  sin 
extrañar  que  la  Ccleslial 
señora  com])arccÍera  á  ins- 
pirarle el  trabajo  ([uc  está 
escribiendo  en  el  pupitre, 
acostumbrado  á  dialogar 
con  ella  en  la  oración.  La 
Virgen  es  una  florentina  de- 
licada, de  largo  cuello  jiáll- 
do  y  cabellos  de  oro,  que 
escapan  del  ¡icinado,  rete- 
nido apenas  por  el  velo  ■  .^ 
transparente.  El  nimbo  es  Fig.  ijo.  —  Kilippino  Lippi.  S.m  Bernardo  y  la  VirEcn. 
cristalino,  la  luz  se  diluye  Bad¡a.  l■■LO(.K^CIí. 
dibujando  las  manos  ñnas, 

los  ropajes  resplandecientes  y  ha.sta  las  rocas  cortadas  que  aislan  el  santo  grupo 
de  los  personajes  secundarios  del  fondo.  Tan  sólo  el  donante,  un  devoto  con 
las  manos  plegadas,  presencia  la  divina  aparición,  sacando  de  tierra  medio  cuer- 
po, como  el  que  fray  Filippo  había  pintado  jiara  mirar  de  escondidas,  detrás 
de  una  roca,  en  el  cuadro  de  la  Academia  de  Florencia  (fig.  149).  I'ero  en  la 
técnica  y  en  el  paisaje,  Filippino  se  muestra  mucho  más  adelantado  que  su 
padre,  y  sus  cualidades  debían  ponerse  plenamente  á  prueba  al  recibir  el  encargo 
de  continuar  la  decoración  de  la  capilla  Brancaccío  del  Carmine,  que  Masolino 
y  Masaccio  habían  dejado  sin  terminar.  En  sus  frescos  del  Carmine,  Filippino 
abandona  por  completo  el  estilo  de  fray  Filippo,  y  su  alma  agitada,  sin  rumbo 
fijo,  se  deja  llevar  de  la  inliuencia  de  Masaccio,  hasta  el  punto  de  confundirse 
con  él  en  estilo  y  color.  Ya  hemos  dicho,  al  comentar  este  capitulo,  cuan  diíicil 
resulta  precisar  la  parte  <|uc  corresponde  á  Masaccio,  á  Masolino  y  á  Filippino 
en  los  frescos  de  la  cajiílla  Brancaceio,  á  pesar  de  haber  sido  ejecutados  por  tan 
diferentes  artistas  y  con  más  de  mi  dio  siglo  entre  unos  y  otros. 

Sin  embargo,  en  la  segunda  mitad  del  siglo  xv,  Florencia  se  encuentra  en 
|>osesión  de  un  ideal  bien  definido  ¡ara  el  arte  y  para  la  vida.  Va  no  son  única- 
mente los  grandes  Mecenas,  como  Cosme  de  Médicis,  y  algunos  espíritus  supe- 
riores como  Brunellcschi.  Masaccio  y  los  eruditos  y  humanistas  que  tenían  á  su 
lado,  sino  i¡ue  entre  las  ncjbles  familias,  y  aun  la  clase  media  y  el  pueblo,  se  di- 
funde un  nuevo  criterio  de  la  vida,  libre,  dedicada  al  placer  intelectual  y  al  gusto 
rático  de  las  formas  bellas.  Verdaderamente,  éste  es  el  momento  supremo 
ivilización  florentina,  amable  y  refinada,  que  florece  entre  cantos,  joyas  y 
i.  A  los  tiempos  de  formación  del  gran  Cosme,  han  sucedido  los  de  sus 
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crecer  los  tallos  á  su  paso. 
Uellísimas  las  figuras  de  las 
Gracias  y  la  maravillosa  Pri- 
mavera, pero  el  conjunto  re- 
sulta Incoherente;  la  acción, 
algo  indefinida,  parece,  más 
que  una  pintura,  un  hermo- 
so cuadro  plástico  pata  ser 
representado  en  un  salón. 
Y  es  fácil  que  fuese  así;  una 
composición  ó  cuadro  vivo 
representado  en  una  fiesta 
cortesana  por  los  mismos 
personajes  retratados  por 
el  pintor,  elegido  el  asunto 
de  la  alegoría  por  los  erudi- 
tos y  literatos  amigos  de 
Lorenzo  de  Módícis  y  de  sus 
hijos.  Por  lo  menos,  cada 
día  se  va  conociendo  mejor 
la  relación  de  ciertas  repre- 
sentaciones teatrales  con  la 
pintura;  se  ha  comprobado 
iiace  poco,  por  ejemplo,  que 
Fig.  ijS.— Botticelli.  Fragmento  de!  cuadro  de  la  Calumnia.  muchas  miniaturas  bizanti- 
Muie»  di  lo¡  Ufici.  ¥iow.maf..  nas,  entre  ellas  las  famosas 

Homeh'as  del  monje  Jaime, 
reproducen  cuadros  plásticos  del  palacio  Sagrado  de  Constantinopla,  en  los  que 
figuraban  el  emperador  y  la  emperatriz,  á  quienes  se  reser\'aban  los  papeles  de 
Crbto  y  de  María.  Probablemente,  en  ias  fiestas  de  la  villii  de  Gistello,  los 
Médicis  y  sus  amigos  representaron  esta  alegoría  de  la  Primavera,  que  fué  per- 
petuada en  el  lienzo  por  Botticelli. 

El  cuadro  del  nacimiento  de  Venus  es  de  composición  mucho  más  simple. 
El  mar  está  pintado  con  simples  rayas  onduladas,  que  son  las  olas  que  sostienen 
la  concha  en  que  llega  la  diosa,  desnuda  y  recogiéndose  e!  cabello  con  una  mano. 
A  un  lado,  dos  céfiros,  que  vuelan  enlazados,  soplan  el  aire  ligero,  perfumado 
de  flores,  que  acerca  la  diosa  á  la  playa;  por  el  otro  lado,  sale  de  un  bosque  de 
naranjos  la  Primavera,  ofreciéndole  un  manto  (fig.  157), 

Eh  el  mismo  asunto  de  la  Venus  j\nadiomene  de  Apeles,  descrito  por  los 
antiguos;  pero,  ¡cuánto  más  compleja  y  nerviosa  es  la  composición  de  iíoiticclli! 
La  Venus  de  Apeles  se  escurre  las  trenzas  húmedas,  no  ha  salido  aún  del  agua 
por  completo,  jiucs  las  ondas  le  llegan  á  las  rodillas;  la  de  liotlíccUi  salta  en  tierra 
desde  el  barquichuclo  infantil  de  una  concha.  La  Venus  de  Apeles  tenia,  por  lo 
que  podemos  <omprcnder  de  las  copias,  un  cuerpo  robusto  á  pesar  de  su  juven- 
tud; la  de  liotticelU,  algo  inclinada  en  gesto  aristoerálico,  se  esconde  el  pecho, 
no  por  pudor,  sino  por  estética  compostura  (fig.  157).  Ijjs  ojos  fijos  de  la  neu- 
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principe  de  los  apóstoles,  no  tenía  que  ser  una  vieja  y  venerable  basílica  llena 
de  reliquias,  sino  un  templo  colosal,  i'mico  en  el  mundo  ])0r  su  riqueza  y  sus 
dimensiones,  la  encarnación  material  de  la  Iglesia  católica  triunfante.  Dos  años 
después  de  haber  sido  promovido  al  ponlilicado,  en  1505,  el  Pa]ia  convoca  ima 
especie  de  concurso  privado  para  el  nuevo  proyecto  de  la  iglesia  de  San  l'cdro, 
y  segi'm  dice  el  Vasari,  con  sorpresa  de  todo  el  mundo  predominaron  las  ideas 
de  un  arquitecto  llegado  de  Mildn,  el  Bramante,  establecido  en  Koma  hacia  pocos 
años  y  ajeno  á  la  camarilla  de  artistas  florentinos  que  rodeaban  á  Julio  11  ya 
desde  antes  de  su  elección,  cuando  sólo  era  cardenal.  I.as  ideas  del  Bramante, 
modilicadas  en  algunos  detalles,  predominaron  como  una  obsesión  en  el  ánimo 
de  los  que  le  sucedieron  en  la  dirección  de  la  obra;  el,  por  su  parte,  desde  aquel 
momento  ya  no  pensó  en  otra  cosa  que  en  la  gran  iglesia  y  los  Tapas  le  alber- 
garon en  el  Vaticano  hasta  que  murió,  reservándole  una  liabiiaeión  en  las  de- 
pendencias del  Belvedere. 

Bramante  nació  en  Monte-Astroaldo.  cerca  <le  Urbinu,  y  allí,  en  ia  escuela 
del  Laurana,  el  exquisito  dibujante  del  yialaeio  ducal,  aprendió  cierta  elegancia 
graciosa  del  dibujo  que  no  debía  abandonar  nunca,  ni  al  proyectar  edificios  gi- 
gantescos como  la  iglesia  de  San  Pedro.  De  Urbino  pasó  á  Milán,  donde  queda 
aún  testimonio  de  su  paso  en  la  iglesia  de  San  Sátiro  I  fig.  179),  recibiendo  de 
la  tierra  lombarda  las  lecciones  de  energía  y  audacia  que  necesitaba  para  idear 
sus  planes  magníficos. 

Pero  sólo  á  los  sesenta  años,  edad  que  tenia  Bramante  cuando  llegó  á  Koma, 
puede  decirse  que  acabó  de  formarse  su  espíritu.  Las  ruinas  de  la  antigüedad 
le  hicieron  estremecer,  como  si  fuera  un  jo\en  de  veinte  años,  despertando  en  él 
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un  afán  ardiente  de 
imitar  á  los  antiguos, 
no  sólo  en  los  deta- 
lles y  ornamentos, 
como  habían  hecho 
los  decoradores  cua- 
trocentistas, sino  en 
su  ordenación  gene- 
ral y  en  los  procedi- 
mientos constructi- 
vos. Quedan  en  Ro- 
ma dos  obras  suyas 
anteriores  á  los  pro- 
yectos de  la  fábrica 
nueva  de  San  Pedro: 
la  una  es  un  claustro 
de  la  iglesia  de  San- 
ta María  de  la  Paz, 
pura  superposición 
de  galerías  sin  nin- 
guna ornamentación, 
la  inferior  de  simples 
arcos  de  medio  pun- 
to, la  superior  con 
columnitas  jónicas  y 
pilastras  alternadas, 
sin  ningún  adorno, 
ya  despojadas  de  la 
profusión  de  guir- 
naldas, palmetas  y 
medallones  con  que 
los  arquitectos  cua- 
trocentistas trataban 
de  vestir  á  lo  clásico 
sus  edificios,  todavía  excesivamente  complicados.  La  segunda  obra  del  Bramante 
en  Roma  es  el  famosísimo  templete  de  San  Pedro  in  Montorio.  que  pasa  por  ser 
el  punto  de  partida  del  estilo  genuinamente  romano  del  Renacimiento.  Es  un 
pequeño  edificio  circular,  rodeado  de  un  [)órt¡co  de  columnas  dóricas;  el  cuerpo 
central  se  eleva  más,  formando  un  segundo  piso  con  ventanas  y  rematando  con 
una  cúpula  esférica  (fig.  180).  Aquí,  como  en  el  claustro  de  la  iglesia  de  la  Paz, 
lo  interesante  es  la  disposición  general  de  la  planta  y  su  estructura  tan  clásica, 
imitada  de  los  templos  circulares  romanos;  esto  demuestra  el  estudio  directo  que 
del  templo  de  Vcsta  y  del  de  la  Sibila,  en  Tívoli,  debió  hacer  el  arquitecto  mila- 
nos recién  Herrado  á  Roma. 

La  decoración,  que  en  el  claustro  de  la  iglesia  de  la  Paz  era  nula,  en  el 
templete  de  San  Pedro  in  Montorio  es  insignificante;  sólo  hay  unos  relieves  en 
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Fig.  182.  —  Planta  de  San  Pedro  del  Vaticano,  con  las  sucesivas 

modificaciones  del  conjunto. 
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Fig.  i8j.-Cúpulade  San  Pedro.  PalUan». 

las  metopas  del  pórtico  inferior,  con  atributos  del  culto,  esculpidos  como  si 
fueran  utensilios  síicerdotales  de  los  antiguos  frisos  romanos  {fig.  i8i). 

Estos  dos  edificios  secundarios  hablan  en  todos  sentidos  de  lo  que  fué  la 
preocupación  principal  de  Bramante  en  Roma;  arquitectura  y  no  decoración, 
sólo  arquitectura,  y  arquitectura  clásica.  Porque  de  su  gran  obra  del  proyecto  de 


lis])Osicinn,  parrcc  que 
ti-  ilel  proyecto  del  Rra- 
ilfs,  que  hoy  resultan  pre- 
l:  nos  dan  un  reflejo  de  li) 
I  sido  San  Pedro  cc»u  el  pro- 
■lilivo.  Así  son,  iroii  una  cúpula 
is  cuatro  brazos  de  una  cruz 
las  dos  iglesias  de  Santa  María 
Consolación,  en  Todí  (fíg.  185),  y 
San  Blas  de  Montejnilciano,  ambas 
;inas  A  Roma,  ejecutada  ya  esta  últi- 
,ia  por  el  florenlino  Antonio  de  San 
Gallo,  lo  cual  prueba  que  las  ideas  del 
Bramante  eran  admitidas  sin  vacilación. 
La  iglesia  de  Santa  María  de  Carignan, 
en  Genova,  es  aún  del  mismo  tipo,  y  ello 
no  es  de  extrañar  tampoco,  porque  el 
Papa  que  tomaba  tan  á  ]jeclK)s  la  cons- 
trucción de  la  iglesia  de  Roma  era  ge- 
novfs,  y  esto  explica  que  ilcijara  allí  nn 
rcílejo  de  las  ¡deas  del  Bramante.  El 
propio  Julio  II  1Ú70  acuñar  una  medalla 
con  su  retrato  en  una  cara  y  en  la  otra 
una  vista  de  la  iglesia,  como  si  estuviera 
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tro,  pero  sin  visualidad  por 
fuera.  Miguel  Ángel  la  subs- 
tituyó por  una  cúpula  como 
la  de  Santa  María  de  las  Flo- 
res, y  así  lo  que  le  quitaba  a! 
edificio  en  extensión,  se  lo 
aumentaba  en  altura.  No  hay 
duda  que  lo  que  taracterina 
hoy  exteriormente  la  iglesia 
de  San  Pedro,  de  Roma,  es  la 
cúpula,  con  su  altura  colosal 
de  131  metros,  dominando 
todo  e!  edificio  (fig.  1S3). 

Sobre  los  cuatro  grandes 
pilares,  que  ya  había  proyec- 
tado Bramante,  levanta  Miguel 
Ángel  un  tambor  cilindrico 
con  columnas  pareadas,  entre 

las  que  se  abren  unas  venta-  Fig.  19.'.  — Rramanf''.  Nirhn  monumenial 

ñas;  encima  corre  aún  el  friso  ''"  ^'  Belvedere,  raí/Va»». 

con  guirnaldas,  motivo  harto 

sencillo  para  que  se  pudiera  ver  de  lejos,  y,  por  fin,  la  doble  bóveda  algo  peral- 
tada, como  en  la  cúpula  de  Florencia  (fig.  yz).  Miguel  Ángel  murió  cuando 
la  cúpula  estaba  solamente  en  el  arranque,  pero  dejó  un  modelo  detallado  que 
se  conserva  todavía.  Su  sucesor  en  la  dirección  de  la  obra  fué  también  su  discí- 
pulo predilecto,  Giacomo  della  Porta,  quien  no  se  contentó  con  proveer  discre- 
tamente á  las  grandes  dificultades  de  la  construcción  de  la  bóveda  colosal,  sino 
que  además  alteró  con  gracia  la  linterna  superior,  haciéndola  más  rica  y  compli- 
cada, ya  casi  barroca.  Esta  ligera  nota  más  moderna,  en  lo  alto  de  la  curvada 
superficie  gris  de  la  cúpula,  cubierta  de  planchas  de  plomo,  acaba  de  completar 
la  belleza  de  aquella  obra  magnífica.  Vista  desde  lejos,  de  toda  la  campiña  ro- 
mana se  distingue  la  cúpula  de  San  Pedro,  sobresaliendo  de  la  llanura  poco 
accidentada  del  Lacio;  es  lo  que  caracteriza  más  el  paisaje  de  Roma,  cuyo  re- 
cuerdo es  inolvidable.  Como  toda  la  ciudad  queda  á  un  lado  del  Vaticano,  el 
sol  en  Roma  se  pone  siempre  detrás  de  la  cúpula,  recortando  su  silueta  en  los 
crepúsculos  luminosos  del  cielo  de  Italia  (fig.  184). 

Es  verdaderamente  una  entidad  moral  dotada  de  espíritu,  con  su  caracte- 
rística propia,  tan  igual  y  tan  distinta  de  la  cilpula  de  Florencia  y  de  todas  las 
que  se  hicieron  después  á  su  imitación. 

El  efecto  de  la  cúpula  de  San  Pedro  sobre  los  artistas  fué  tal,  que,  á  partir 
de  la  mitad  del  siglo  xvr,  no  hay  iglesia,  por  grande  ó  pequeña  que  sea,  que  no 
quiera  tener  también  su  cúpula,  en  correspondiente  testimonio  de  admiración  de 
la  de  San  Pedro  de  Roma.  No  sólo  en  Italia,  sino  en  todos  los  demás  países  de 
Europa  adonde  llegó  el  Renacimiento,  en  iglesias  rurales  de  ladrillo,  revestidas 
de  estuco,  ó  en  grandes  monumentos  como  la  iglesia  del  Escorial,  y  más-tarde 
también  en  la  de  los  Inválidos,  de  París,  siempre,  siempre  repítese  el  mismo 
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Fig.  193.  — El  palacio  Pamesio.  Rouk. 

tema  de  una  iglesia  en  planta  de  cruz  con  una  cúpula,  sobre  un  tambor  cilin- 
drico en  el  crucero. 

Las  modiñcaciones,  tratando  de  mejorar  los  detalles  de  la  cúpula  de  San 
Pedro,  en  sus  imitaciones  posteriores,  prueban  también  cuan  acertada  era  la 
solución  de  la  obra  de  Miguel  Ángel  que  apenas  consentía  mejora.  En  Italia, 
sobre  todo,  los  arquitectos  del  siglo  xvi  glosaron  el  mismo  asunto  en  curiosas 
variaciones.  Asi,  por  ejemplo,  la  iglesia  de  Santa  Maria  de  la  Consolación,  en 
Todi,  de  principios  del  siglo,  cuando  en  Roma  hacia  furor  el  plan  del  Bramante 
para  San  Pedro,  posee  una  cúpula  más  modesta,  cuyo  tambor  tiene  ventanas 
alternadas  con  nichos  de  un  efecto  todavía  muy  severo  (fig.  185). 

Lejos  de  Roma,  pero  dentro  aún  del  territorio  pontificio,  los  Papas  tenían 
el  singular  santuario  de  la  Santa  Casa  de  Loreto,  erigido  para  contener  la  reli- 
quia de  la  casa  de  la  Virgen  en  Naxaret,  transportada  á  Italia  por  los  ángeles. 
Para  cubrirla  se  levantó  un  templo,  cuya  cúpula,  que  parece  obra  del  San  Gallo., 
viene  á  ser  una  regresión  hacia  el  tipo  de  la  cúpula  de  Brunelleschi  en  Floren- 
cia (fig.  186). 

En  Roma,  la  ciudad  de  las  cúpulas,  se  ven  á  centenares  las  imitaciones  de  la 
enorme  masa  de  la  cúpula  de  San  Pedro,  pero  no  hay  ninguna  como  ella  de 
curva  tan  elegante.  Una  de  las  más  discretas,  la  de  la  iglesia  nacional  de  los  flo- 
rentinos, en  Via  Giulia,  fué  obra  del  discípulo  de  Miguel  Ángel  y  continuador 
de  su  obra,  Giacomo  delta  Porta.  El  remate  y  la  decoración  del  tambor  se  resien- 
ten del  gusto  barroco,  que  triunfa,  pero  causa  bellísimo  efecto  la  zona  de  gran- 
des ventanales  entre  columnas  que  sostienen  un  entablamento.  A  fines  del 
siglo  XVI  la  linterna  de  remate  se  hace  cada  vez  más  complicada,  como  si  para 
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simo  todavía  se  reúnen  los 

vagabundos  y  jior  la  noche 
duermen  en  ellos  tranquila- 
mente los  mendigos  de  Ro- 
ma. Do.i  estatuas  clásicas,  en 
dos  nichos  en  los  extremos 
de  este  pórtico,  parecen  re- 
cordar á  los  que  allí  acuden 
la  dignidad  de  la  casa  y  de 
los  antiguos  señores  que  con 
tanta  nobleza  supieron  cons- 
truirla. Dentro,  la  forma  irre- 
gular del  solar  está  admira- 
blemente disimulada  con 
dos  patios,  uno  cuadrado, 
con  pórticos,  y  otro  trapecial 
en  el  fondo,  que  se  ve  al 
través  de  las  columnas  del 
primero.  Los  trazados  ingeniosos  para  disjioner  las  diferentes  partes  de  la  cons- 
trucción, con  el  objeto  de  sacar  del  espacio  un  efecto  grandioso,  son  la  cons- 
tante preocupación  de  esios  artistas  romanos  del  siglo  xvi. 

Lo  mismo  se  puede  observar  en  las  plazas  y  calles,  en  que  se  aprovechan  de 
la  superficie  accidentada  del  suelo  de  Roma  y  hasta  de  la  misma  acumulación  de 
edificios,  en  el  poco  espacio  habitado  de  la  capital.  Es  una  época  de  reformas 
edilicias;  los  Papas  se  complacen  en  asociar  sus  nombres  á  las  grandes  vias  que 
se  construyen  durante  cada  pontificado:  la  vía  Julia,  siguiendo  el  Tíber,  del 
tiempo  de  Julio  II;  la  vía  Sixtincí,  comunicando  el  EsquiUno  y  el  Quirinal,  del 
tiempo  de  Sixto  IV;  las  vias  Pía  y  Alejandrina,  etc.,  etc.  Las  plazas  se  urbanizan 
con  escalinatas  y  terrazas,  con  el  sentido  de  lo  grandioso  que  sugiere  siempre 
Roma.  El  ejemplo  más  tíiiico  del  efecto  monumental  conseguido  con  medios 
simples,  es  el  palacio  municipal  de  Roma,  en  el  Capitolio,  lestaurado  por  Miguel 
Ángel  con  ocasión  de  la  visita  del  emperador  Carlos  V.  El  palacio  del  fondo 
está  flanqueado  por  dos  edificios  paralelos,  con  pórticos  que  decoran  los  dos 
Itdos  de  las  plazas;  en  el  centro  se  colocó  la  estatua  del  emperador  Marco  Au- 
relio y  el  desnivel  de  la  colina  se  ganó  con  una  rampa  poco  inclinada,  dispo- 
niendo á  cada  lado  unos  antepechos  con  trofeos  militares  romanos  y  grandes 
estatuas  antiguas  de  Castor  y  Pólux. 

Pero  donde  la  arquitectura  romana  del  siglo  xvi  produjo  obras  más  intere- 
santes es  acaso  en  las  villas  de  recreo  de  los  pontífices  ó  de  los  poderosos  car- 
denales, que  se  complacían  en  obsequiarse  mutuamente  en  sus  casas  de  campo, 
llenas  de  las  más  preciosas  obras  de  arte  de  la  antigüedad  clásica  y  del  Rena- 
cimiento. La  más  antigua  de  todas  era  la  que  tenían  los  Papas  en  el  Belvedere, 
que  ya  hemos  visto  hubo  de  quedar  reunida  al  núcleo  del  Vaticano  con  las  alas 
construidas  por  el  Bramante. 

A  veces  las  grandes  familias  romanas,  que  durante  dos  ó  tres  generaciones 
habían  go/ado  de  las  rentas  de  la  curia,  no  satisfechas  con  poseer  sus  villas  en 
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dioso  desde  fines  del  si- 
glo XV.  La  fachada  del  pa- 
tio del  palacio  ducal,  obra 
de  Antonio  Rizzo,  es  una 
monumental  superposición 
de  galerías  talladas  en  ro- 
bustas molduras  y  con  los 
ornamentos  en  alto  relieve, 
como  no  se  estilaban  en 
Florencia  ni  en  Roma  al 
finalizar  el  cuatrocientos 
(fig-  203)- 

Algo  había  en  Vénc- 
ela como  Iradi-ión  de  fuer- 
za y  rique/a  que  se  imponía 
hasta  á  lus  artistas  venidos 
á  ella  desde  otras  regiones 
de  Italia.  Kste  es,  sin  duda, 
el  caso  de  Sa;isovino,  es-  ^ 
cultor  florentino  que  había  I 
trabajado  no  poco  en  la 
corte  de  los  Papas,  y  que    ■ 

huyó  de  Roma  después  del  Fig.  m;.  —  Inlerior  del  pórtico  de  la  Basílica-  Vicenza, 

saqueo  del  condestable  de 

Borbón.  De  paso  para  Francia,  visita  Venecia,  donde  la  república  lo  agasaja  para 
atraérselo,  acabando  por  quedarse  allí  y  convertirse  en  un  perfecto  veneciano. 
Sansovino,  en  Venecia,  trabaja  principalmente  como  arquitecto,  pero  no  pu- 
diendo  olvidar  su  primer  oficio  de  escultor,  reviste  todas  sus  fachadas  de  deco- 
ración escultórica. 

La  riqueza  de  ornamentación,  los  altos  relieves,  las  estatuas  sobre  las  ba- 
randas de  coronamiento,  son  motivos  que,  con  toda  la  fuerza  de  la  tradición 
iniciada  por  Sansovino,  hubieron  de  quedar  como  característicos  del  Renaci- 
miento veneciano. 

Esta  participación  de  la  escultura  en  los  edificios  de  Sansovino,  en  ninguna 
parte  se  ve  mejor  que  en  la  llamada  Loggietía,  al  pie  del  campanario  (fig.  204), 
Es  un  pequeño  iiórtico  monumental  para  los  procuradores  de  San  Marcos;  puede 
decirse  que  su  falta  de  verdadera  utilidad  práctica,  permitió  que  este  edificio 
fuese  de  tal  manera  decorado.  Entre  las  tres  arcadas  hay  nichos  con  estatuas;  un 
alto  friso  de  relieves  forma  el  remate.  Característico  también,  dentro  del  estilo  de 
Sansovino,  es  el  lujoso  palacio  destinado  á  biblioteca,  con  sus  dos  pisos  de  arcos 
decoradisimos  y  un  friso  superior  de  remate,  con  gruesas  guirnaldas,  entre  las 
que,  por  primera  vez,  abren  lucernas  de  iluminación  (fig.  205). 

El  estilo  veneciano  del  Renacimiento  fué  aún  perfeccionado,  mejor  diríamos 
exagerado,  por  dos  artistas  de  la  inmediata  generación:  San  Michele  y  Andrea 
Palladlo,  el  uno  de  Verona,  el  otro  de  Vicenza.  Sobre  todo  Palladlo,  por  sus 
obras  y  sus  escritos,  tenia  que  ejercer  una  influencia  considerable  hasta  núes- 
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con  Otros  entablamentos  me- 
nores intercalados.  En  los  pa- 
tios, altas  columnas  llegan 
hasta  la  última  cornisa,  los  di- 
ferentes techos  de  los  pisos 
se  apoyan  libremente  á  distin- 
tas alturas  de  las  columnas. 

Palladlo,  en  su  libro, 
quiere  abarcar  todo  el  vasto 
programa  de  las  construccio- 
nes humanas,  que  divide  en 
cuatro  grupos:  edificios  pú- 
blicos, casas,  villas  de  recreo 

é  iglesias.  Es  de  notar  que  las  Fig.  iog.  — Palladlo.  Decoración  del  leatio.  Vicenzí. 

casas  rurales  ó  villas  de  re- 
creo forman  para  el  Palladio  un  grupo  aparte,  lo  que  trata  de  justificar  con  la  más 
deliciosa  figura  del  counlry  getitleman  ó  hidalgo  campesino  que  se  haya  trazado 
nunca.  «Aunque  es  muy  con\eniente,  — dice,^para  un  caballero  tener  una  casa 
en  la  ciudad,  adonde  no  podrá  dejar  de  ir  alguna  vez,  ya  porque  tenga  un  cargo 
en  el  gobierno  6  para  atender  á  sus  asuntos  particulares,  de  todas  maneras  su 
mayor  rendimiento  y  placer  se  lo  proporcionará  su  casa  en  el  campo,  donde 
gozará  en  ver  la  tierra  aumentando  su  riqueza  ó  ejercitándose  en  paseos  á  pie  ó 
á  caballo,  y  donde  conservará  su  cuerpo  tuerte  y  sano,  y  donde  su  mente  repo- 
sará de  las  fatigas  ciudadanas,  ya  quietamente,  aplicándose  al  estudio,  ó  con- 
templando la  naturaleza.  >  Palladio,  después  de  este  exordio,  describe  la  casa  de 
campo  ideal,  su  emplazamiento  lejos  de  pantanos,  la  habitación  y  las  dependen- 
cias rurales.  La  fortuna  tenía  que  depararle  ocasión  de  poder  desarrollar  con 
toda  amplitud,  varias  veces,  su  programa  ideal  de  vivienda  rústica,  pero  la  más 
conocida  de  todas  las  que  construyó  es  la  llamada  La  Rotonda,  á  poca  distancia 
de  Vicenza,  edificada  en  un  paraje  ideal,  que  Palladio  mismo  describe  con  entu- 
siasmo. La  Rotonda  fué  construida  para  un  rico  parvenú,  que,  después  de  haber 
sido  refrendario  de  los  papas  Pió  IV  y  Pió  V,  regresaba  á  Vicenza  cargado  de 
dinero  (fig.  208).  Está  elevada  sobre  un  basamento  y  en  los  sótanos  se  hallan  las 
cocinas  y  administración.  Sobre  la  terraza,  á  la  que  se  sube  por  cuatro  monumen- 
tales escaleras,  está  la  casa,  cuadrada;  en  los  ángulos  están  los  dormitorios  y  en 
el  centro  hay  una  gran  sala  circular,  cubierta  por  una  cúpula. 

Palladio  edificó  también  las  iglesias  del  Redentor  y  de  San  Gioi^io  Magiore, 
en  Venecia;  famoso  es  su  teatro  de  Vicenza,  que  construyó  por  encargo  de  la 
titulada  «Academia  Olímpica»,  de  la  que  él  formaba  parte  (fig.  209). 

Por  fin,  después  de  dos  siglos  de  tanteos,  de  conatos  de  imitaciones  de  la 
antigüedad,  de  épocas  de  lucha  con  la  técnica,  de  apostolado  para  un  esülo 
nuovo,  hemos  llegado  á  estos  tiempos  triunfantes:  los  grandes  hombres,  las  gran- 
des obras,  ¡Bramante  y  Miguel  Ángel,  Sansovino  y  Palladiol  La  cúpula  de  San 
Pedro,  la  Librería  de  Venecia,  la  Basílica  de  Vicenza...  He  aquí  el  término  de 
tantos  esfuerzos.  Estamos  de  nuevo  en  uno  de  estos  climax  ó  momentos  culmi- 
nantes en  la  escala  del  espíritu.  Completamente  seguros,  estos  hombres,  no  sólo 


ejecutaron  grandes  obras,  sino  que  razonaron  las  leyes  de  su  arte.  Sus  libros 
propagan  sus  ideas:  Serliu,  Vignola,  Palladlo  escriben  los  tratados  que  han  de 
facilitar  en  el  resto  de  Europa  la  aplicación  del  Renacimiento  italiano. 

Resumen.  —  El  siglo  xvi  es  la  edad  de  oto  de  [a  Roma  del  Renacimiento.  Florencia  queda 
en  segundo  lugar;  los  irtisUs  acuden  &  la  corte  de  los  Papas,  llamados  por  los  Mecenas  ponti- 
ficios: Julio  II,  Leún  X,  Paulo  III.  La  obra  capital  es,  naturalmente,  la  iglesia  de  San  Pedro  del 
Vaticano ,  cuyas  rcfotnias  $c  habían  inioiadu  ya  en  el  siglo  anterior.  El  Bramante,  arquitecto  de 
Urbino,  es  el  encargado  de  proponer  el  plan  ])aia  el  nuevo  templo,  que  no  llegó  á  redlizaise 
iDlegranientc.  Su  idea  capital  era  de  una  estructura  de  planta  cuadrada  con  una  cúpula  gigan- 
lesca  en  el  centro,  contrarrestada  por  otras  cualto  cúpulas  menores.  Al  morir  Bmmante,  sus  su- 
cesores en  U  dirocciún  de  la  obra  simpliñcaton  su  plan,  pero  la  idea  de  la  gran  cúpula  sobre  el 
sepulcro  de  San  I'edto  subsistió  siempre.  Miguel  Ángel  es  quien  da  i  esta  cúpula  su  forma  defi- 
rútiva  y  fija  la  arquilccluia  exterior  de  las  fachadas,  con  su  estilo  de  grandes  lineas  talladas  ma- 
gistralmente.  l.a  cúpula  de  San  Pedro  fué  imitada  durante  varios  siglos  en  Italia  y  el  resto  de 
Europa.  La  escuela  aic[jilectúnica  de  Migue)  .Ángel  llenú  á  Roma  de  magniñcos  palacios.  Los 
pontífices  y  cardenales  se  hacen  construir  también  villas  interurbanas  y  casas  de  campo  con 
grandes  jardines,  púnicos  y  juegos  de  aguas.  Roma  se  reforma  con  varías  vías  nuevas  que  b 
cruzan  en  perspeclivas  grandiosas;  las  plazas  son  también  embellecidas  con  escénicas  combina- 
ciones de  terrazas  y  escaleras.  Fuera  de  Ruma,  los  discípulos  de  Miguel  Ángel  difunden  los  mis- 
mos princijiios,  sobre  todo  en  el  >kirle  de  Italia.  En  Florencia,  el  Vasari  se  encarga  de  ejecutar, 
en  colaboración  directa  con  Miguel  Ángel,  la  escalera  de  la  Biblioteca  Laurcnciana  y  el  palacio 
de  los  Ijffici.  En  Genova,  Alessi  construye  muclios  palacios  monumentales;  pero,  sobre  todo, 
Sansovino  en  Venecia,  San  Micltele  en  Verona  y  Palladlo  en  Vicenta  son  los  verdaderos  grandes 
maestros  del  Renacimiento  italiano  del  siglo  xvi. 
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4i9,  177S.  —  SCAMOMl:  Les  báliments  et  destim  í  Andii  Paltadie,  1781.  — Macíibi:  Tiatra  ttim- 
pia  ¡n  Victma,  1847.  —  GbvmUller:  L<s  projils  frimilifs  paur  la  iaiiliguí  de  SI.  Pitrre  di  Rtme, 
1880.  HaffaiÜe  Santia  studiate  carne  architctlo,  1884.  MeAei  Angele  olí  Archllikt.  1904.  — Dübm: 
Die  Baukuml  der  ReHaissante  in  Italien,  1903.  —  UarCbL  ReyIíOnD:  Afíchil-Ange.  -  BaNWTER 
Flitcheb:  Andrea  Palladle,  1902, 
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(kiUllura,  1563,  —  PalL4BIO:  i  quallra  ¡iifi  deír  architellura,  157a 
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venía:  E^  avenao  un  intelleto  tanto  divino  e 
meraviglioso  che  essendo  buonisimo  geóme- 
tra, non  solo  operó  nella  scultura,  ma  nelia 
archilelura,  fece  ancora  mol  ti  disegnt  cosi  di 
piante  come  d'altri  edifizi,  e  fu  il  primo  an- 
cor giovanelto  che  discorese  sopra  il  fiume 
Arno  per  mellerh  in  canale  da  Pisa  a  Fio- 
reiiza.  He  aqui,  pues,  el  genio  enciclopé- 
dico de  Leonardo  manifestándose  ya  en  su 
juventud.  Pero  con  sus  extraordinarios  pro- 
yectos, cambiando  á  cada  momento  de  pro- 
pósito, no  hubiera  encontrado  en  sus  com- 
patriotas florentinos  la  atención  y  el  respeto 
que  merecía  su  genio,  florencia  no  tenía 
ya  un  Cosme  de  Médicis  que  descubriera 
en  ias  extravagancias  de  la  gente  joven  los 
genios  del  poivcnir;  asi  es  que  Leonardo 
tomó  el  partido  de  ofrecerse  al  duque  de 
Fig.  312.  -  Dibujo  (le  Leonardo.  y[\\An,  Ludovico  el  Moro,  hombre  ambicio- 

so, de  sangre  nueva,  que  deseaba  también 
comenzar  á  ilustrarla  con  la  protección  decidida  de  las  artes.  Conservamos  el  bo- 
rrador de  la  carta  de  Leonardo  ofreciéndose  al  señor  de  Milán;  es  un  vasto  pro- 
grama de  su  genio  enciclopédico.  En  ella  se  declara  capaz  de  construir  puentes  y 
canales,  obras  de  ingeniería  militar  y  máquinas  de  guerra,  y  también  de  realizar, 
mejor  que  ningún  otro,  encargos  de  pintura  y  arquitectura,  y,  sobre  todo,  de  es- 
cultura, porque  sabia  que  con  esto  tocaba  al  vivo  en  las  aspiraciones  del  duque  de 
Milán,  que  deseaba  hacer  una  gran  estatua  ecuestre  de  su  padre,  el  primero  de  la 
familia,  que  se  había  hecho  señor  de  Milán  al  extinguirse  el  viejo  tronco  de  los 
Visconti.  Leonardo  proyectó  efectivamente  la  estatua  ecuestre,  con  la  rara  gran- 
diosidad y  geniales  innovaciones  que  él  se  proponía  para  todas  sus  cosas.  Su 
caballo  del  duque  Sfor^a,  il  cavallo,  como  él  decía,  fué  para  él,  más  que  una 
obra  en  ejecución,  un  estímulo  para  meditar  sobre  la  naturaleza  y  la  forma  de 
estos  animales  superiores.  Sus  libros,  ó  cuadernos  de  memorias,  están  llenos  df 
dibujos  de  los  órganos  del  caballo  y  su  anatomía;  llegó  á  ejecutar  en  barro  un 
modelo  colosal,  pero  en  Milán  se  puso  en  duda  siempre  que  terminara  su  pro- 
yecto. Por  fin,  abandonado,  como  todas  sus  cosas,  el  caballo  que  no  llegó  á 
fundirse,  fué  arcabuceado  y  destruido  por  la  soldadesca  francesa  de  Luis  XII  á 
su  paso  por  la  Lombardia. 

En  esta  obra,  y  en  no  pocas  iniciativas  de  orden  hidráulico,  para  fertilizai 
por  medio  de  canales  la  Lombardia,  en  innumerables  proyectos  arquitectónicos 
y  de  máquinas  de  guerra,  armas  y  armaduras,  y  hasta  una  máquina  para  volar, 
sobre  la  que  llegó  á  escribir  el  tratado  preliminar  de  aviación,  lleno  de  sagaces 
observaciones  sobre  el  vuelo  de  ios  pájaros,  ucupó  Leonardo  los  aflns  que  pasó 
en  Milán,  sin  conceder  una  importancia  extraordinaria  á  la  ]jintura.  Con  todo,  á 
la  época  de  su  residencia  allí  pertenecen  dos  de  sus  pinturas  más  importantes:  la 
Virgen  de  las  Rocas,  que  hizo  para  la  cofradía  de  la  Concepción  de  San  Francis- 
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fias  de  color,  aquel  muro  pintado 
de  Milán  ha  llevado  algo  de  su 
belleza  á  todas  las  clases  socia- 
les. Sólo  algunas  Madonas  de 
Rafael  han  alcanzado  una  popu- 
laridad comparable  á  la  de  la 
Cena  de  Leonardo.  Estamos  ya 
tan  acostumbrados  á  ella,  que  no 
nos  damos  cuenta  de  su  perfec- 
ción. Tiene  la  simplicidad  de  las 
obras  naturales;  parece  ejecu- 
tada mágicamente,  sin  esfuerzo, 
en  una  hora  de  inspiración.  Y, 
sin  embargo,  sabido  es  con 
cuánta  lentitud  elaboró  Leo- 
nardo su  cenáculo;  el  prior  del 
convento  se  maravillaba  de  aque- 
llas horas  que  pasaba  el  artista 
solo ,  dentro  de  la  larga  sala  don- 
de pintaba,  sin  avanzar  aparen- 
temente en  su  trabajo.  Los  dibu- 
jos de  Leonardo  nos  enteran  algo 
de  sus  vacilaciones:  en  un  prin- 
cipio habla  colocado  la  figura  de 

,•■  ,  j    j    ,..    ■  r    <-.        j  Tudas,  separado  de  los  demás 

Fig.  115.  —  Leonardo  de  Vinci.  La  Gioconda.  juu"j,  -.v.^ 

Museo  del  Louvrt.  apóstoles,  delante  de  la  mesa, 

como  en  Florencia  había  hecho 
Andrea  del  Castagno;  después  le  pareció  que  esta  figura  sola  distraería  el  con- 
junto, y  reunió  los  apóstoles  en  dos  grupos  de  seis  figuras  á  cada  lado  del  Cristo, 
que,  en  el  centro,  inclina  la  cabeza  dulcemente,  como  perdonando  ya  al  que  lo 
ha  de  entregar.  El  Vasari  dice  que  la  figura  del  Cristo  es  lo  que  impedía  á 
Leonardo  terminar  su  obra,  y  que  no  llegaba  á  concluirla  «  porque  no  encontraba 
en  su  mente  una  forma  con  la  belleza  y  gracia  celeste  que  debía  estar  encarnada 
en  aquella  de  la  divinidad. >  Un  suave  dibujo  con  un  poco  de  color,  de  la  Bi- 
blioteca Ambrosiana,  nos  presenta  el  primer  croquis  de  la  figura  de  Cristo,  acaso 
aún  con  mayor  intensidad  de  expresión  que  el  del  fresco  del  Cenáculo.  Allf  la 
cabeza  de  Jesús  está  rodeada  de  luz,  porque  hábilmente  ha  dispuesto  Leonardo 
tres  aberturas,  en  el  fondo  de  la  sala,  y  la  del  centro  coincide  con  la  cabeza  del 
Cristo.  Asi,  cun  este  artificio  tan  naturalmente  presentado,  la  atención  se  con- 
centra en  aquel  centro  de  luz  donde  se  ve  sola  la  imagen  del  Salvador;  á  cada 
lado  los  doco  apóstoles,  en  grupos  do  gran  intcrós,  comentan  sus  últimas  palabras. 
La  habitación  está  simplemente  detorada  con  unos  plafones  en  el  muro;  no  se  ve 
más  que  la  mesa,  blanca,  paralela  al  cuadro,  tal  como  la  dispusieron  en  Floren- 
cia Fray  Angélico  y  Andrea  del  Castagno;  así  esta  obra  jierfecta  es  también  el 
resultado  de  una  larga  elaboración  de  varias  generaciones,  como  eran  también 
producto  lento  de  varias  generaciones  los  tipos  perfectos  de  la  estatuaria  griega. 


Otras  dos  obras  más  de  Leo- 
nardo, auténticas,  porque  habla  de 
ellas  el  Vasari  con  el  elogio  ciue  se  L 
merecen,  se  guardan  en  el  Museo  h 
del  Louvre:  una  es  el  cuadro  con 
el  grupo  de  Santa  Ana  y  la  Virgen, 
y  la  otra  el  famoso  retrato  de  la 
Gioconda,  El  grupr)  de  Santa  Ana 
con  la  Virgen  y  el  Niño  es  una  com- 
posición graciosísima;  también  Leo- 
nardo lo  elaboró  con  gran  solicitud, 
meditando  todos  los  detalles;  el  car- 
tón con  el  croquis  primitivo  de  este 
cuadro,  muestra  una  cuarta  figura, 
la  de  San  Juan,  que  ha  desaparecido 
en  la  pmtura,  y  además  la  Virgen 
está  también  en  otra  posición  menos 
original,  sentada  sobre  las  rodillas 
de  Ana,  mientras  que  en  el  cuadro 
se  inclina  con  un  gesto  vivo,  instan- 
táneo, sorprendido  de  la  realidad. 
Finalmente,  habla  así  el  Vasari  de 
la  Gioconda:  «Uespués  empegó 
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Leonardo  para  Francisco  del  Gio- 


Fig.  116.  - 


condo  el  retrato  de  Mona  Lisa,  es- 
posa suya,  y  pasó  en  él  cuatro  años, 

dejándolo  aún  sin  concluir,  el  cual  retrato  está  hoyen  el  castillo  de  Fontaine- 
bleau,  del  rey  de  Francia.»  El  Vasari  escribía  esto  en  1547,  y  hablaba  sólo  por 
el  recuerdo  que  se  tenia  en  Florencia  de  aquel  retrato,  pues  él  no  lo  había  visto 
uunca;  pero,  asi  y  todo,  es  uno  de  los  cuadros  que  trata  de  describir  con 
mayor  detenimiento.  Debía  ser,  en  su  tiempo,  el  retrato  más  maravilloso  que 
los  florentinos  habían  visto.  Dice  que,  para  pintarlo,  Leonardo  rodeaba  á  Mona 
Lisa  de  cantores  y  músicos  que  la  hiciesen  estar  alegre,  para  quitarle  quelma- 
linconico  que  mol  dar  spesso  la  pitlura  ai  ritratÜ  che  si  fanno.  Este  párrafo  habia 
de  dar  grande  importancia  á  la  sonrisa  de  la  Gioconda,  aunque  es  fácil  que  el 
efecto  que  se  propusiera  Leonardo  con  la  mijsica  no  fuera  precisamente  el  de 
alegrar  el  espíritu  de  Mona  Lisa,  sino  darle  aquella  calma  y  serenidad  del  alma, 
abstraída  de  los  sentidos,  que  se  cree  reconocer  en  el  rostro  de  esta  mujer. 

Además  de  estas  cuatro  obras  de  Leonardo,  tenemos  aún  dos  más,  incom- 
pletas, la  Adoración  de  los  Magos,  en  Florencia,  y  el  San  Jerónimo  del  Vaticano, 
Pero  su  temperamento,  cada  vez  más  exagerado,  le  impedía  concluir  nada,  por  su 
excesivo  deseo  de  perfección.  En  Roma,  donde  pasó  algunos  años,  sus  geniales 
extravagancias  le  llevaron  á  hacer  de  todo,  menos  pinturas.  •  Hizo  allí  infinitas 
locuras,  —  dice  el  Vasari,  —  é  intentó  diferentes  modos  de  preparar  aceites  y  bar- 
nices para  conservar  mejor  sus  obras.>  He  aquí  la  fatal  preocupación  que  ha  sido 
causa  de  que  la  mayor  parte  de  las  pinturas  de  la  última  época  de  Leonardo 
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deramente  la  figura  de  Cristo  es  in- 
ferior al  resto  de  la  pintura,  pero  en 
la  santa  desmayada  (fig.  220),  ¡qué 
abandono,  qué  manera  tan  acertada 
de  expresar,  con  la  parálisis  de  los 
sentidos,  el  sentimiento  del  corazón 
lleno  de  amor! 

Otra  figura  del  Cristo  en  la  co- 
lumna, de  la  Academia  de  Siena, 
con  un  torso  hercúleo,  pero  incli- 
nado en  flexión  gallarda  y  rara  ex- 
presión en  la  mirada,  constituye  ver- 
daderamente el  tipo  paralelo  al  de 
la  santa  desmayada;  son  las  dos  figu- 
ras del  Sodoma  que  se  recuerdan 
más  insistentemente.  Sin  embargo, 
este  artista,  cuya  sensibilidad  parece 
agotarse  antes  de  acabar  una  pintu- 
ra, tenía  fuerte  temperamento  lom- 
bardo y  era  capaz  de  pintar  una 
serie  de  veintiséis  frescos  como  los 
que  hizo  para  ilustrar  la  vida  de  San 
Fig.^ís.-Raíad.LaMadonadelgranduqür"  benito  en  el  claustro  del  convento 
Mutío  Pita.  Florescw.  de  Monte  Oliveto.  El  Vasari  expli- 

ca varias  anécdotas  de  la  vida  del 
pintor  en  el  claustro;  hay  que  imaginarse  un  artista  como  el  Sodoma  viviendo 
cinco  años  en  la  soledad  de  la  gran  abadía  toscana  (con  pequeños  intervalos 
que  empleó  en  otros  encargos);  sólo  la  pasión  del  pintur  por  su  arte  podía  ha- 
cerle llevadera  aquella  larga  estancia  en  el  cenobio  toscano.  Los  frescos  de 
Monte  Oliveto  son,  como  todas  las  obras  del  Sodoma,  dechado  de  bellezas  sor- 
prendentes y  de  vulgares  caldas;  las  escenas  seguían  paso  á  paso  los  milagros  de 
San  Benito,  tal  como  los  cuenta  la  leyenda  tradicional  de  su  vida,  vulgarizada 
por  los  códices  benedictinos.  Allí  se  figuró  á  sí  mismo  en  uno  de  los  frescos,  to- 
davía joven,  con  una  espada  teatral,  largos  cabellos  y  cubierto  de  una  gran  capa, 
seguido  de  varios  perrillos  y  un  pato,  como  uno  de  los  excéntricos  decadentistas 
del  siglo  pasado,  que  hicieron  los  mismos  alardes  de  esteticismo  del  Sodoma, 
aunque  con  menos  arte  naturalmente  (fig.  219). 

Por  fin,  el  Sodoma  pasa  á  Roma,  y  esto  es  lo  más  interesante  de  su  carrera. 
Su  viaje  á  Roma  fué  debido  á  la  circunstancia  de  trasladarse  á  ella  una  familia 
MCnesa  muy  importante  de  esta  época:  la  del  banquero  Agustín  Chigí,  nombrado 
por  el  Papa  administrador,  casi  ministro  de  la  hacienda  pontificia.  Chigí  llevóse 
con  él  al  pintor  lombardo,  para  que  trabajara  en  el  Vaticano,  en  las  obras  de 
reforma  que  se  ejecutaban  en  el  palacio  por  aquel  tiempo,  y  su  éxito  allí  fué 
absoluto.  Rafael  mismo  se  retrató  con  Sodoma  á  su  lado,  como  principal  cola- 
borador. Pero  si  en  las  estancias  del  Vaticano  es  dificíl  distinguir  hoy  el  genio 
del  Sodoma,  eclipsado  por  c\  de  Rafael,  en  cambio,  en  otra  obra  suya,  pintada 
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ver  cómo  él  procuraba  ejercitarse 
en  resolver  dificultades.  >  Va  en  el 
fresco  de  la  capilla  Síxtina  había 
pintado  el  Perugino  un  templete 
parecido,  pero  muy  inferior  al  que 
se  ve  en  el  fondo  luminoso  de  los 
Desposorios  de  Rafael,  que  se  des- 
taca blanco  sobre  un  cielo  transpa- 
rente y  azul  (fig.  170). 

Al  comenzar  el  1505  pasa  el 
joven  pintor  á  Florencia  y  allí  ins- 
tala un  taller  por  su  cuenta.  Floren- 
cia había  sido  hasta  entonces  la  ca- 
pital del  arte;  también  el  l'erugino 
tuvo  que  visitarla  antes  de  hacerse 
famoso;  no  se  concebía  aún  un  pin- 
tor que  no  fuese  florentino,  por  na- 
cimiento ó  adopción.  Poco  más  ó 
menos,  Florencia  debía  ser  ya  el 

museo  vivo  que  sigue  siendo  hoy,  "   •"!■■•• 

lleno  de  la  mayoría  de  las  obras  f"'e'  J3o-- Rafael.  Adán  y  Eva. 

admirables  que  todavía  guarda,  por-  ^^'^"*  '^'^  ^^  ««"«ción  de  las  logias,  V^tican». 
que  en  el  siglo  xvi  y  siguientes  no 

aumentó  gran  cosa  la  riqueza  artística  de  la  ciudad.  En  ella  acaba  Rafael  de 
formar  su  estilo,  ó  mejor  dicho,  un  estilo  suyo:  ai  contacto  de  la  gracia  floren- 
tina, este  discípulo  del  Francia  y  del  Perugino  despliega  su  espíritu,  se  siente 
animado  de  juvenil  entusiasmo  y  pinta  en  cuatro  años  una  serie  de  cuadros,  prin- 
cipalmente de  la  Virgen  con  el  Niño,  que  constituyen  todavía  hoy  el  más  deli- 
cado joyel  del  tesoro  de  la  humanidad.  Son  algo  más  de  una  docena  de  imá- 
genes candorosas  admirablemente  pintadas,  grupos  ideales  de  la  Madre  y  el 
Elijo,  á  menudo  solos,  abrazados,  besándose  ó  jugando  ambos  con  igual  ino- 
cencia. Es  imposible  describir  una  por  una  estas  Madonas,  que  la  fotografía  y  el 
cromo  han  vulgarizado  tanto,  y  que  hasta  en  las  peores  reproducciones  conser- 
van siempre  verdadero  valor  ideal.  La  mayor  parte  fueron  pintadas  para  las 
principales  familias  de  Florencia  6  para  las  comunidades  de  sus  alrededores; 
la  que  pintó  para  los  Médicis,  llamada  la  Madona  del  gran  duque,  todavía  se 
conserva  en  el  Museo  Pitti  {lig.  225);  las  demás  generalmente  han  emigrado, 
repartiéndose  por  los  museos  de  Europa.  Una  sola  han  podido  conquistar  los 
americanos,  la  Madona  de  la  colección  Thompson;  otra  pasó  á  Munich,  otra  á 
Petrogrado,  una  á  Madrid,  dos  al  Louvre  y  otra  al  Museo  de  Viena,  la  bellísima 
Virgen  sobre  la  hierba.  A  veces  al  lado  de  la  Virgen  y  el  Niño  coloca  un  par  de 
santos,  á  la  manera  del  Perugino.  «Después  de  haber  hecho  estas  obras, — dice 
el  Vasari, —  y  acomodado  todas  sus  cosas,  regresó  Rafael  á  Perugía,  donde,  en  la 
iglesia  de  los  Servitas,  en  la  capilla  Ansidei,  pintó  una  Virgen  con  San  Juan 
Bautista  y  San  Nicolás»,  que  es  el  cuadro  admirable  que,  adquirido  por  Pierpont 
Morgan,  está  ahora  depositado  en  el  Museo  de  Nueva  York. 


otro  viejo,  acaso  Pitágoras,  escribe  nú- 
meros sobre  una  tabla;  á  la  derecha 
otro  filósofo,  Arquimcdes  ó  Euclides, 
explica  algo,  marcando  con  un  com|jiis 
una  figura;  al  extremo  de  este  grupo 
los  propios  pintores,  Rafael  y  el  Sodo- 
ma,  se  han  retratado  también,  intervi- 
niendo en  una  discusión.  Los  demás 
personajes  no  se  conocen  exactamente; 
se  supone  que  sea  Tolomeo  un  rey  que 
lleva  una  esfera  en  la  mano,  y  Diógcncs 
una  figura  tendida  sobre  las  gradas 
que  parten  por  mitail  la  decoración. 
Rafael,  en  el  fresen  de  la  Escuela  de 
Atenas,  no  hiío  más  que  seguir  las  ins- 
piraciones del  erudito  cuatrocentista 
Marcilio  Ficino,  enamorado  de  aquel 
ideal  de  resurrección  de  la  antigüedad 

que  había  familiarizado  los  espíritus  r:T~.  ,.. 

con  los  grandes  nombres  de  la  filosora  ^'E-  33^.  — Rafael,  Retrate 

griega.  Y,  sin  embargo,  en  medio  de  AMosL  Afuste  .ití  Prado. 

aquel  cuadro  del  trabajoso  pensamiento 

humano,  no  hay  verdadera  paz;  las  figuras  se  revuelven  como  inquiriendo  > bus- 
cando en  Codos  sentidos;  sólo  el  viejo  Platón  afecta  majestuosa  calma,  levantando 
una  mano  hacia  lo  alto  para  señalar  el  cielo. 

La  respuesta  se  halla  en  el  plafón  de  enfrente,  donde  aparece  glorificada  la 
Iglesia  militante  y  triunfante.  En  lo  alto,  sobre  el  arco  iris,  que  es  la  señal  de  la 
alianza,  el  Padre  rodeado  de  ángeles,  más  abajo  Jesús  con  su  Madre  y  el  Pre- 
cursor; después,  doce  justos  elegidos:  Pedro,  David,  Lorenzo,  Adán,  Pablo,  etc., 
los  [>r¡meros  ciudadanos  del  santo  imperio  celestial.  De  este  grupo  desciende  el 
Espíritu  Santo,  y  ya  en  la  tierra,  otro  grupo  al  aire  libre,  de  diversas  figuras,  con- 
templa y  glorifica  la  Hostia,  colocada  sencillamente  en  una  custodia,  sobre  un 
pequeño  altar  con  las  iniciales  de  Julio  II.  Tampoco  tenemos  una  interpretación 
segura  de  todas  estas  figuras:  parecen  distinguirse,  en  los  cuatro  ángulos  del 
altar,  los  cuatro  doctores  de  la  Iglesia  de  Occidente;  Ambrosio,  Agustín,  Grego- 
rio I  y  Jerónimo.  Al  lado  de  este  último,  Gregorio  el  Magno,  y  los  más  inmedia- 
tos son  Tomás  de  Aquino,  el  franciscano  Buenaventura,  Dante,  con  la  corona  de 
laurel,  y  acaso  fray  Angélico.  Todos  están  como  en  éxtasis,  llenos  de  manse- 
dumbre, de  fe  en  la  humanidad  de  Cristo,  glorificada  bajo  la  especie  de  pan,  y 
en  la  unidad  y  relación  de  la  Iglesia  terrestre  con  la  divina  cohorte  que  aparece 
en  los  cielos.  Del  Espíritu  Santo  i  la  Hostia,  sobre  el  altar,  sólo  hay  un  corto 
espacio  que  salva  fácilmente  el  espíritu  con  la  fe. 

Restablecida  esta  unidad  y  paz  en  el  mundo,  la  Iglesia  atiende  á  las  ciencias 
y  las  artes;  los  otros  dos  plafones  de  la  cámara  están  destinados  á  poner  de  ma- 
nifiesto la  protección  dispensada  por  la  Iglesia  á  las  más  altas  lucubraciones  de 
la'  humanidad.  A  un  lado  el  Parnaso,  un  grupo  delicioso  de  las  Musas,  con  Apolo 
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al  sobrevenir  la  reatción  cimtra  esta 
escuela  del  arte  meilitadu  y  pri)piircio- 
natlii,  acadéniicn,  [a  revüluciúii  se  hi- 
ciera en  iiomijre  del  pr€rraJ\ulhmo. 
cstn  es,  o|,uiiicndü  á  la  escuela  acadé- 
mica lus  iiinlorcs  antcriures  á  Rafael, 
sitlirc  tiidu  liiitticelli  y  el  Ant;élicü.  l'eru 
Rafael  es  inocente  de  tuda  la  iilaga  de 
malas  pinturas,  cjuc,  ú  iniitaeiún  de  íus 
frescos  de  las  estancias,  se  hicieron, 
sobre  lodo  en  Friincia.  Valerse  de  su 
nombre  para  combatir  á  sus  imitadores 
es  una  injusticia  y  una  ignorancia. 

Mientras  Rafael,  protegido  |ior  Ju- 
lio II  y  León  X,  pintaba  las  estancias, 
tenía  ticniím  aún  para  hacer  algunos 
cuadros  de  caballete,  algunas  Madonas 
todavía  muy  bellas:  una  Virgen  para 

la  iglesia  de  Santa  María  del  Popólo,  Fig,  zjS.-Sigr.o.dli- La  Vir-en  y  el  Niño 

que  ha  desaparecido   desde  1615;  otra  con  &.n  Juan.  .V/'j/j  «'c  ^--/i'i 

Virgen,  llamada  la  Madonadc  Fniigno, 

que  está  todavia  hoy  en  la  Pinacoteca  Vaticana;  la  Madona  del  Pe/,  del  Musen 
de  Madrid,  destinada  á  testimoniar  el  reconocimiento  de  un  enfermo  de  ia  vista 
por  su  milagrosa  curación,  y  la  Madona  de  San  Sixto,  de  Dresde:  esta  admirable, 
bella,  maravillosa  Virgen,  aparece  en  lo  alto,  en  medio  de  unas  cortinas,  y  á 
sus  pies  está  el  papa  Sixto  con  Santa  Uárbara  y  dos  pequeños  ángeles,  apoyados 
sobre  el  marco.  He  a([u¡  también  una  obra  perfectamente  académica,  peni,  ¡cuan 
dcliciosal  Las  generaciones  se  suceden,  gozándose  en  la  contemplación  de  aque- 
lla dulce  imagen,  sin  cansarse  nunca  de  admirarla;  es  una  pintura  como  la  Cena 
de  LeonardLi,  (|uc  aun  copiada  en  pésimos  cromos,  conserva  algo  del  valor  espi- 
ritual que  tiene  el  cuadro. 

Este  es  el  verdadero  Rafael,  el  de  las  estancias  y  ias  Madonas,  que  aun  nos- 
otros los  modernos  estimamos  sobre  todos  los  demás  pintores;  pero  en  los  últimos 
aflos  de  su  vida,  su  naturaleza,  agitada  por  grandes  emociones,  intentó  exce- 
derse á  si  misma  y  hacer  algo  en  un  estilo  <|ue  le  era  impropio,  imitando  á  veces 
el  estilo  atlélicii  de  Miguel  Ángel,  sin  conseguir  más  que  resultados  teatrales.  Así 
son,  por  ejemplo,  el  célebre  Pasmo,  del  Museo  de  Madrid,  y  algo  también  de  la 
apoteosis  <le  la  TransfiguracicSn,  el  cuadro  en  que  estaba  trabajando  cuando 
murió  y  fue  colocado  en  su  cámara  mortuoria.  ¡Cuánta  inspiración,  no  obstante, 
hay  todavia  en  él!  En  lo  alto.  Cristo  radiante  entre  las  nubes,  con  Moisés  y  Elias, 
Pedro  y  Juan,  los  únicos  que  presencian  la  escena.  Debajo,  los  demás  discípulos 
adivinan  que  sucede  algo  extraordinario,  están  agitados,  mirándose  unos  á  otros, 
interrogándose  sobre  la  causa  de  su  turbación.  Un  endemoniado  recobra  en  el 
preciso  momento  los  sentidos;  la  madre,  una  robusta  matrona  romana,  con  las 
grandes  trenzas  recogidas,  señala  á  todos  el  milagro.  (Lám.  XII  y  fig.  229). 

Decoro  también  Rafael,  en  el  Vaticano,  las  galerías  del  patio  de  San  Dá- 
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maso,  construido  por  el  Bramante,  de 
que  hemos  hablado  en  el  capitulo  an- 
terior (fig.  191}:  él  y  sus  discípulos 
cubrieron  aquellas  paredes  de  arabes- 
cos finísimos,  llenos  de  pájaros  y  flo- 
res; y,  las  bóvedas,  con  pequeños  re- 
cuadros de  escenas  bíblicas,  algunas, 
como  la  que  reproducimos  de  Adán  y 
Eva,  de  una  frescura  verdaderamente 
extraordinaria  (fig.  230). 

Son  también  de  esta  época  de  la 
vida  de  Rafael  una  serie  importan- 
tísima de  retratos:  los  de  Julio  11  y 
el  de  León  X,  en  Florencia,  este 
F¡E.;30.-MÍB,..lAnEol.S.gr.claFamilia.  "'^imo  con  dos  cardenales;  el  del 

Multe  dt  loi  ü/fiii.  cardenal  Alidosi,  del  Museo  del  Prado 

(fig.  232),  una  cabeza  exhausta  de 
goce,  fina,  de  blanca  frente  y  labios  delgadísimos ;  el  retrato  de  su  amigo  Bal- 
tasar de  Castiglione,  autur  del  Cor/rgñiiio.  verdadero  breviario  de  la  galantería 
de  la  Italia  del  Renacimiento;  y,  por  fin,  el  retrato  de  su  amante,  la  famosa  For- 
narina,  de  la  que  tenemos  varios  originales  (fig.  235);  el  prodigioso  violinista 
de  la  galería  de  San  Lucas,  en  Roma  (fig.  231),  y,  por  fin,  él  mismo,  pálido, 
delgado,  de  naturaleza  semifemenina  (íig.  234)-  Y  éste  era  el  cuerpo  que  poseía 
aquella  alma  extremadamente  sensible:  extremada  en  todo,  precozmente  acti- 
va, que  aun  cuando  produjera  sin  tormento,  era  su  obra  más  que  suficiente  para 
fatigar  ¡i  cualquiera  otra  naturaleza  mucho  más  fuerte  que  la  suya.  Murió  en  día 
de  Viernes  Santo,  el  mismo  en  que  nació,  cuando  tenía  sólo  treinta  y  siete  años, 
y  fué  enterrado  en  el  Panteón,  el  viejo  edificio  romano  adaptado  para  iglesia. 
Hace  pocos  años  fué  abierto  su  sepulcro  y  la  lápida  restaurada;  sus  huesos 
delicados  parecen  los  de  un  nifto. 

Sus  discípulos  continuaron,  sin  genio,  ni  apenas  buen  gusto,  el  gran  arte  de 
Rafael.  Es  curioso  que  aun  trabajando  á  su  lado,  desarrollando  sus  proyectos  mi.s- 
mos,  el  color  varíe  de  un  modo  tan  enorme  entre  las  partes  ejecutadas  por  Rafael 
y  las  que  pintan  sus  discípulos;  que  lo  que  era  noble  y  brillante  al  ser  pintado 
por  mano  de  Rafael,  se  convierta  en  seco  y  terroso  cuando  lo  ejecutan  el  llamado 
Julio  Romano  ó  el  desdichado  I'enni,  y  hasta  Juan  de  Udine  y  Pierino  del  Vaga. 
En  una  sola  cosa  estos  dos  últimos  fueron  dignos  continuadores  de  Rafael,  en  el 
arte  de  los  estucos  y  fantasías  dccnrativas.  como  las  que  su  maestro  proyectó 
para  las  logias  del  patio  de  .San  IMmaso.  Juan  de  Udine  decora  otro  piso  del 
mismo  patio  con  verdadera  onginaIid;L(l  y  gracia;  Pierino  del  Vaga  recubre  de 
motivos  rafaelescos  una  escalera  del  palncin  Doria,  en  Genova,  que  es  un  en- 
canto de  color;  las  finas  lineas  y  recuadros  llenan  toda  la  bóveda  de  una  vesti- 
dura luminosa  de  figuras  y  de  flores.  Pero  cuaiidn  quieren  hacer  cosas  más  gran- 
des, como  Julio  Romano  cu  el  palaiio  del  Te,  en  Mantua,  realmente  resultan 
merecedores  del  desprecio  que  por  ellos  sentían  los  familiares  de  Miguel  Ángel, 
quienes  ya  juzgaban  cosa  vituperosa,  indigna  de  un  gran  maestro,  la  iiltima 


H1ST0K1A  DEL  » 


Fií!.  141.-    Micnel  Anpel.  Croación  del  hombre.  Capilla  Sixüna.  Vadíano. 

son  muy  prn|iios  ¡laia  excitar  su  inspiración  singular:  las  señales  de  la  fin  del 
mundo,  la  predlnición  del  Anticristci,  la  resurrección  de  la  carne  y  la  tortura  de 
los  condenados.  I'or  lo  general,  c¡  aire  de  este  pintor  es  una  atmósfera  gris  lumi- 
nosa diiiide  los  cuerpos  se  destacan  como  recortados,  pero  dibujados  magistral- 
mente;  los  grupo.s  tienen  mueha  vida;  Signorelli  puede  hacer  mover  una  mul- 
titud inmensa  con  fuerza  algo  neurótica,  pero  superior  á  todo  cuanto  se  había 
hecho  hasta  entonces  {figs.  23G  y  237). 

lin  los  pequeños  cuadros  de  caballete,  Signorelli  concibe  y  ejecuta  sus  asun- 
tos también  ;i  lo  grande,  sin  detalles  enojosos.  Se  comprende  que  un  pintor  de 
espíritu  tan  singular  inspirara  interés  á  Miguel  Ángel,  quien  debió  recordarle 
seguramente  en  la  capilla  Sixtina,  cuando  pintaba  asuntos  análu}Tcis.  La  prueba 
más  evidente  de  lo  que  decimos  son  los  dos  fondos  que  reproducinK>s  en  las 
figs,  238  y  239,  ambos  con  asunto  análogo  en  un  paisaje  de  nicas.  Kl  San  Juan 
descalzándose,  cerca  de  la  Virgen  y  de  Jesús  niño,  es  substituido  en  la  pintura  de 
Miguel  Ángel  por  grupos  de  efebos,  que  se  encuentran  también  en  otro  cuadro 
de  Signorelli,  en  Florencia,  con  la  Virgen  y  el  Nitlo. 

Es  evidente  que  en  la  Sagrada  Familia,  de  Miguel  Ángel,  hay  una  erusión 
familiar  y  un  carii\o  tan  humano  que  no  se  hallan  en  las  cibras  de  Signorelli,  pero 
no  deja  de  ser  curioso  que  en  este  cuadro,  el  único  auténtico  de  caballete  que  se 
conoce  de  Miguel  Ángel,  apare/ea  tan  fuertemente  el  recuerdo  de  Signorelli. 
Porque  al  proj.io  tiempo  que  Rafael  pintaba  las  estancias  de  Julio  11,  Miguel 
Ángel,  como  un  titán,  trabajaba  encerrado  en  otra  parte  del  Vaticano,  en  la 
capilla  Sixtina,  para  decorarla  también  con  nuevos  frescos.  Clonia  el  año  1508 
cuando  «el  Bramante,  amign  y  pariente  de  Rafael  de  Urbino,  viendn  (¡ue  el  Papa 
favorecía  á  Miguel  Ángel,  le  jiersuadió  i>arn  que  Su  Santiilad,  en  memoria  de 
Sixto  IV,  tío  suyo,  le  hiciese  jiintar  la  bóveda  ile  la  eíipüla  (juc  él  había  hecho 
en  el  palacio...  Pero  Miguel  .\ngcl,  pareeiéndoic  aquella  olira  grande  y  ditícil,  y 
considerando  su  poca  práctica  en  los  colores,  buscó  rim  tudas  las  excusas  imagi- 
nables el  de.scargarsc  de  aquel  ¡icso,  i)rop(miendo  |iara  esto  á  Rafael.  Parece  que 
cuanto  más  se  excusaba  Miguel  Ángel,  tanto  más  crecía  el  deseo  del  Papa,  itnpe- 
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cargada  de  años,  lee  en  un 
gran  libro  que  tiene  sobre 
sias  rodillas  de  gigante;  Jere- 
mías, con  la  cabeza  inclina- 
da, apoyada  en  una  mano, 
parece  sumido  en  profunda 
amargura;  Daniel  estudia, 
compara  libros,  prevee  la 
venida  del  Mesías  (fig.  246). 
Joven  como  él,  la  sibila  dei- 
fica es  una  hija  de  estos  gi- 
gantes, una  muchacha  re- 
flexiva que  mira  también  el 
libro  del  porvenir. 

Todavía  en  los  espacios 
que  quedan  á  cada  lado  de 
las  ventanas,  pintó  Miguel 
Ángel  otras  escenas  bíblicas, 
todo  un  mundo  de  perso- 
najes trágicos,  profetas  me- 
nores y  héroes  judíos,  mo- 
vidos directamente  por  el 
dedo  de  Dios. 

Cuatro  años  pasó  allí 
encerrado,   con   mil  fatigas,  Fig.  247. -Miguel  Aneel  Cristo  dd  Juicio  final, 

teniendo  que  principiar  la  Capilla  Six/lna. 

obra  varias  veces  por  su 

inexperiencia  en  el  arte  de  la  pintura  al  fresco.  No  conocía  las  particularidades 
de  la  cal  de  Roma,  y  cuando  ya  tenia  pintada  una  parte  de  la  bóveda,  los  frescos 
se  le  cubrieron  de  una  capa  blanca  de  sales.  Tuvo  que  moniar  de  nuevo  los  anda- 
mios  y  despedir  los  aprendices  que  había  tomado  como  auxiliares.  Sólo  algunos 
íntimos  eran  admiridos  á  contemplar  la  obra  en  vías  de  ejecución;  el  Papa,  de 
era  di  natura  fretloloso  e  impaciente,  á  menudo  acudía  allí  también  para  ver  por 
sus  propios  ojos  los  progresos  del  trabajo.  Para  ello  dejó  en  segundo  lugar  su 
primera  idea  de  un  sepulcro,  que  ya  había  comenzado  Miguel  Ángel  y  del  que 
hablaremos  en  el  próximo  capítulo.  Las  amarguras  que  pasó  pintando  la  Sixtina 
se  advierten  en  el  acento  de  sinceridad  y  profunda  melancolía  que  impera  en  todo 
el  conjunto  de  las  bóvedas.  No  sólo  tuvo  que  luchar  con  dificultades  del  arte, 
sino  que  también,  estando  por  entonces  el  Papa  en  guerra  con  los  franceses,  á  lo 
mejor  le  faltaban  los  recursos  materiales.  Dos  veces  tuvo  Miguel  Ángel  que 
suspender  la  obra,  y  una  de  ellas  se  marchó  á  Bolonia  para  quejarse  al  Papa.  El 
Vasari  dice  que,  por  haber  tenido  que  pintar  medio  tendido  aquella  bóveda,  que 
en  el  centro  es  casi  plana,  en  su  vejez  le  dolían  los  ojos  á  menudo.  El  mismo 
Miguel  Ángel  cuenta  en  un  soneto  los  trabajos  que  pasó  en  la  inmensa  labor: 

...La  barba  al  eielo  e  la  memoria  sentó  E'lpenael  sapra  U  visa  iuttaoia, 

In  su  la  serigno,  ¿Ipetiofo  etarpia.  Vi/a  gocciando  un  riten  panimento  ., 
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les  y  surprcndc  la  iisicolo- 
gía  de  kis  pequcñcis  seres,  la 
característica  cs|)ec¡al  de  la 
í'nrnia  de  cada  unii.  Hasta  sus 
grandes  [tersyuajes  lien  en  algo 
de  andrógino  ó  infantil,  lle- 
gando al  extremo  de  pintar 
un  San  Juan  hcrmafrodita  en 
su  gran  cuadro  de  la  Maduna 
con  los  santos,  del  Musco  de 
l'arnia.  Las  carnes  blandas, 
rosadas,  pero  con  forma,  <le 
jfis  niños  y  mujeres,  le  encan- 
taban. Asi  como  Riibcns  quie- 
re los  cuerpos  flojos  y  defor- 
mados. Corregió,  al  contrario, 
acentúa  sus  curvas  generales 
como  las  tienen  los  niñis,  sin 
precisar  los  múscidos,  tendo- 
nes y  huesos.  I'odríamos  decir 
i|ue  su  ideal  de  forma  no  es  la 
del  niño,  sino  la  de  lo  femeni- 
no que  hay  todavía  en  el  niño. 

Casi  al  mismo  t¡eni|)o 
que  Miguel  Ángel,  en  Roma, 
se  complacía  en  exagerar  las 
formas  humanas,  conviniendo 
santos  y  vírgenes  en  gigantes, 

este  delicado  pintor  de  Parma,  ^^^-  335-CorTeEio.  lo  .V«!cp  .ü  Vu„a. 

á  la  inversa,  tendía  á  dulci- 
ficar las  curvas  del  cuerpo,  para  convertir  santos  y  vírgenes  en  delicados  cuerpos 
rosatl<is.  Sus  manos  y  pies  son  preciosos;  en  todas  sus  obras  hay  un  extraño 
abandono:  no  es  la  voluntad  consciente  y  casi  trágica  del  Tizíano  y  Giorgione, 
es  un  pasmo  de  vago  descti  que  se  satisfaría  casi  con  el  tacto. 

Su  color  es  admirable.  Velá/quez,  en  su  segundo  viaje  á  Italia,  detiénese  en 
Parma  varias  semana-;,  procurando  conseguir  para  Felipe  IV  un  pe<iueño  cua- 
drito  del  Corregió,  y  acaso  por  la  intervención  personal  de  Velázquc/  tenemos 
hoy  en  el  Prado  dos  cuadros  de  aquel  pintor.  Pare;-en  piulados  con  esencias 
oltirosas;  el  paisaje  del  Xoli-iiif-liiiigi-rc,  del  Prado  (fig.  251),  es  de  tonos  iri- 
sados maravillosos;  la  Magdalena,  rubÍT  vestida  de  brocado  amarillo,  está  pos- 
trada delante  del  joven  jardinero,  tambiLn  ilgo  infintil  Muño  el  C<  rregio  joven, 
antes  de  los  cuarenta  años;  su  obra  resulta  ¡)uts  ilgo  reducida  per  1  tuvo  aún 
tiempo  v  ocasión  de  emprender  un  tribajo  de  grandes  propí  rtiones:  el  deco- 
rado de  la  cúpula  de  la  catedral  de  Parnn  y  vanas  otras  pmturas  en  la  misma 
iglesia,  como  la  singular  Coronación  de  ia  \  irgen  que  reproducmii  s  en  la  fig.  254. 
En  la  cúpula  representó  la  Ascensión,  y  en  verdad  que  el  tema  no  ha  podido  ser 
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desarrollado  más  originalmente.  La  forma  esfé- 
rica de  la  bóveda  aparece  convertida  por  la 
perspectiva  en  un  inmenso  coro  de  ángeles, 
que,  en  torbellino,  vuelan  siempre  más  arriba 
(figs.  25;  y  353}.  Hay  como  millares  de  cuer- 
pos de  niños  entrelazados,  subiendo  como  en 
un  ciclón  hacia  lo  alto,  cada  vez  más  pequeños; 
allí  arriba  están  Jesús  y  Maria,  dos  figurillas 
apenas  distinguibles  por  sus  vestiduras  blancas, 
lista  cúpula  de  I'arma  inaugura  el  género  de 
decoraciones  barrocas  que  pretenden  dar  en  las 
bóvedas  h  ilusión  de  un  espacio  abierto.  Sin 
embargo,  al  Corregió  hay  que  conocerle  más 
pur  sus  cuadros  profanos;  donde  establece  sin 
reservas  su  nota  sensual  y  femenina.  Desde  el 
siglu  XVI  han  sido  muy  estimados,  y  combatidos 
sobre  todo,  mil  veces  comprados  y  vendidos, 
hasta  cortados  y  destruidos;  después,  por  fin, 
rehechos,  su  Danae,  de  la  Galería  Borghese,  el 
Antíiipc,  del  I^uvre,  y  la  lo  y  el  Ganimedes, 
de  Viena  (figs.  25  5  y  256).  La  historia  de  estos 
cuadros  es  más  accidentada  que  la  de  cualquier 
otra  obra  de  arte.  Se  ve  que  siempre  han  des- 
pertado una  picante  curiosidad  ¡¡or  su  esteti- 
cismo singular. 

Aqui  t f rni i n aremos  nuestro  breve  comen- 
tarid  de  la  pintura  italiana  en  el  siglo  xvi. 
Grandes  nombres  hemos  tenido  que  pasar  por 
alto,  sin  mcntarids  siquiera;  artistas  como  Ra- 
fael, Leonardo  ó  Corregió  han  tenido  que  ser 
estudiados  en  pocas  palabras.  Acaso  alguien  creerá  que  no  hay  proporción  entre 
el  espacio  que  concedemos  á  estos  grandes  maestros  y  el  que  hemos  dedicado 
á  otros  más  primitivos  ó  el  que  dedicaremos  á  los  del  período  barroco.  Pero 
además  de  la  gran  dificultad  de  señalar  el  justo  espacin  que  corresponde  al  mé- 
rito de  cada  escuela,  conviene  recordar  (jui-  éste  es  un  libro  de  vulgarización  ge- 
neral y  que,  aun  pecando  ele  difusos,  hay  que  enterar  al  lector  de  todos  los  pro- 
blemas de  importancia  en  la  historia  del  arte. 

Dentro  del  tema  de  la  pintura,  debemos  im  luir  todavía  la  miniatura  y,  sobre 
todo,  la  cerámica.  La  ¡m|)renta,  en  el  sigin  xvi,  se  ha  convertido  ya  en  una 
industria  popular,  por  tanto  los  manuscritos  miniadus  son  una  excepción  y  llegan 
á  desaparecer.  Sin  embargo,  no  se  resignan  todos  á  este  arto  nuevo  de  la  im- 
prenta, que  al  producir  de  un  mismo  libm  infinidad  de  coplas,  hace  posible  que 
sean  muchos  his  que  puedan  poseerlas.  Ll  viejo  libro  miniado,  único,  tenia  una 
relación  espiritual  con  su  posesor  que  110  tiene  el  ejemplar  imjircsn.  Por  esto  hom- 
bres como  el  duque  de  Urbino,  ó  los  Sfor^a,  continúan  haciéndose  miniar  sus 
libros  predilectos;  del  primero  se  sabe  que  hacía  alarde  de  no  tener  en  su  biblio- 
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Abundan  Ins  i>cres  y  azules  y  faltan  los  rojos  limpios;  la  gama  resulta  algo  monó- 
tona. Súln  aiyuíias  veces  se  cimsiyue  un  efecto  decorativo  regular. 

Resumen.  —  La  pinliira  italiana  en  H  siglo  xvi.  dejandu  aparte  la  escuela  ijue  se  desarrolla 
indepenilicnic  i.ii  Vpnccia.  tiene  por  cfiilio  á  Ri'iiia.  Loa  artistas  son  todavía  nmbros  ó  floren- 
linos,  pircj  irüliajan  fuera  de  su  patria.  Tal  i's  Lc-onard",  i|u¡en,  emigradu  á  Milán,  en  b  corle  de 
Ludovicii  el  Moio  pasa  ccuil  toda  su  juventud,  ideando  Mcmpre  nuevos  proyectos.  En  Milán 
«Íccut:i.  í'O!  Iii  menos,  el  ct'naculu  de  Jas  Gracia-  y  su  Virgen  de  las  rocas;  íTiello  á  Florencia, 
pulla  el  iilrato  de  la  Gioconda;  pasa  luoyo  ú  K'>ma,  y  en  su  incesante  deseo  de  perfeccionar  la 
técnica,  acaba  pnr  no  ver  cunrliñdn  niiiyun»  de  los  cuadros  de  su  vejez-  Los  disc{|iulos  milaneses 
ton  los  ijur  rucci^ci  ^u  licrencia.  prini  i{  Mlniínte  Luini,  el  amor  de  los  frescos  de  Sarunno  y  de 
lanías  olr.is  bellas  ]jintutas,  y  lambii^n  el  S<  xlonia,  i|uicn  lle^a  de  Lombardía  á  Toscana  y  se  instala 
en  Siena,  di^vulvi^ndo,  jincs,  ri'furiadas  con  su  carúcter  niilanés,  las  enseñanzas  de  Leonardo.  Se 
(laslada  liii-^M  á  Koiiia,  llamadii  pur  .Ayiistíii  Clii;;i,  banquero  pontíticio,  y  alli,  en  coUboraciún  con 
Rafael  Saiizi^.  pinta  íI  pabrio  Cliiyí,  lliimadu  Imy  de  la  Famesina,  y  empieía  las  estancias  vati- 
canas; i''Sla?>  sun  piini.'i|)aliiu'nl<'  la  obra  d<'  Kafael.  i|uien  las  continuaba  ])or  encargo  de  Julio  II. 
Rafael,  nacido  in  rrbiiii.,  ncíUií'i  al^'n  il.l  ea|iíriiu  ile  Leonardo,  que  le  fué  transmitido  por  un 
pintor  lie  ll,,li:ii  i  T.  i.  !'■<■  í.'  /'',:':■  i.¡,  ih.i.iu  p.isa  á  la  escuela  del  Perugino  y  ú  los  veinticinco 
tüof  se  inM.il.L  ■   I  !■  ■  .  "  ■  .    I    C\  I     ir  m  juventud  son  uua  serie  de  obras  maeslra.s,  princi- 

palmente \ir-i-  ■.■,,!  ■  .  I  I  .  ■  I  ,  .1^1  decoración  de  las  Ioeíus  vaticanas  y  pinu  las  es- 
tancias, vaiiij^  ii-i  .itu'  m.ii,i\  1...  -  ■-  \  li.-  ilis  j;i,indes  cuadros  llamados  el  /Iiíhic  y  /«  Trtmi^gu- 
raáhi,  i|Ui'  ibiab.i  iiini.miiii  lu.iiidii  11111116.  Sus  disiípulos  jon  el  l'cnní,  Julio  Romano,  Rerino  del 
Vaga  y  tamos  otros  ijue  consi-rvan  lie  Haíarl  mVo  el  esiilo.  pero  sin  su  firücía  exquisita.  Mientras 
Rafael  pintaba  las  eslancias,  Mí|jiii'l  .'\n);i'l,  contr.i  su  voluntad ,  tení.!  que  decorar  la  bóveda  de  la 
capilla  Sixtina.  Hii^iiel  An^d  no  eia  pintor;  sólo  conocemos  de  él  un  cuadio  di;  caballete,  en  el 
Museo  de  los  Uffiri,  yantes  de  la  Sixtina  había  empezado  i  decorar.  Jumo  con  Leonardo,  una  sala 
dd  palacio  do  l.i  Señoiia,  en  Florencia.  Más  tarde  concluye  la  decoración  de  la  Sixlina  con  su 
Jiáiíiejií'al,  pintado  en  la  pared  del  fondu  di.-  la  capilla.  En  estas  obráis  acentúa  su  estilo  exagera- 
do, grandioso.  El  cuerpo  humano  aparece  estirado,  engrandecido,  con  músculos  y  huesos  gifisn- 
lescos.  Sus  discípulos  procuran  imitarle,  aunque  no  tan  amanerados  como  los  de  Rafael.  Mientras 
lanto,  en  Florencia  y  Parma,  dos  pintores  delicados.  Andrea  del  Sano  y  el  Corregió,  producen 
frutos  de  juvenil  belleza.  Se  pintan  aiin  en  Italia,  en  el  siglo  xvi,  miniaturas  interesantes,  sobre 
todo  en  libros  de  coro  y  anlílonarioí,  y  las  alfarerías  de  Faenza  y  Uibino  producen  una  cerámica 
especial,  con  furmas  y  (olores  imitados  de  las  pinturas  de  Rafael  y  sus  discípulos- 
Bibliografía.— Muntz:  Lrenardo  da  t'inci,  iScig.  Raphail,  lyoo.—  Rbltbími;  //  Ccnaiak  di 
Limardo,  ifwi.— PÉL-ídan:  Ltanard  da  Víhcí.  Trailc  di  ¡a  feinture,  igio.  —  R*v*isOn-Mollie1í: 
It  teáite  AtlaHtUo  di  Ltonarde  da  Viuei,  1904.— Seidlitz:  Ltonarde  da  finci,  Ifroq.— WilLIaMSON  ■ 
Btniardino  Luini,  1H9K.  — C.  Rteci:  MUhtíansile.  Cerrtgio,  iSij;.— R.  liot*ND:  ¡trichrl  Aiitf. 
I905.-A.  SprinOer:  RaffaeluHd Michclarigelo,ií^^.  ~  CrOwb  Y  Cavalcasbi-lb:  RaffaiVc.  1901, 
—  C*mTWBioHT:  Raphait,  1I595.  — Thode:  Corregió,  itígS. 
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pió  Vasari  como  pintores:  nombres  ciertamente  que,  aunque  dignos,  no  pueden 
compararse  con  los  de  la  generación  anterior. 

Lo  que  valían  estos  artistas  florentinos  de  la  segunda  mitad  del  siglo  xvi,  lo 
demuestra  también  el  propio  sepulcro  de  Miguel  Ángel,  en  el  que  los  mk^  pre- 
claros escultores  de  la  Academia  florentina,  poco  antes  fundada,  se  repartieron 
la  ejecución  de  las  diferentes  partes  (fig.  271 ).  «Fué  una  grandísima  fortuna  para 
él  (Miguel  Ángel)  que  no  muriese  antes  que  fuese  creada  nuestra  Academia», 
dice  el  Vasari  ingenuamente,  deslumhrado  aún  por  la  pompa  y  los  sermones 
de  las  exequias.  ¡Pobre  Miguel  Ángel,  j)ues,  sin  la  Academia  florentina! 

Dos  nombres  únicamente  merecen  citarse  en  la  escultura  italiana  después 
de  Miguel  Ángel,  hasta  la  aparición  del  Bernini:  el  famosísimo  espadachín  y 
pendenciero  orfebre  Benvenuto  Cellini  y  el  francés  Juan  de  Boulogne,  natural 
de  Douai,  llamado  G¿anbolog7ia  por  los  italianos,  que  pasó  á  Italia  en  su  juven- 
tud y  trabajó  en  Florencia  principalmente. 

El  Cellini,  hombre  muy  vanidoso,  cuyo  autoelogio  es  la  más  divertida  bio- 
grafía que  se  haya  escrito  nunca,  acertó,  sin  embargo,  una  vez  con  el  Perseo.  La 
república  de  Florencia,  después  de  expulsar  á  los  Médicis,  había  encargado  á 
Donatello  una  estatua  de  Judith  cortando  la  cabeza  del  tirano;  de  regreso  los 
Médicis,  hicieron  substituir  la  Judith  republicana  con  el  joven  héroe  Perseo,  que 
vence  al  monstruo  femenino  y  levanta  el  brazo  enseñando  al  pueblo  la  cabeza  de 
la  Medusa  (fig.  272).  Hoy  la  Judith  y  el  Perseo,  reconciliados,  están  juntos  en  la 
Loggia  dei  Lanzi,  de  Florencia,  en  la  plaza  de  la  Señoría.  El  bronce  del  Cellini 
es  bello,  elegante,  proyectando  con  gracia  el  brazo  que  sostiene  la  cabeza  del 
monstruo.  Es  una  obra  de  gran  dificultad  de  fundición,  que  demuestra  ya  el 
prurito  del  virtuoso  en  vencer  obstáculos  de  la  técnica.  Hoy  estimamos  más  al 
Cellini  como  escritor  que  como  artista,  sin  duda  por  las  locuras  que  nos  cuenta 
de  su  vida  aventurera,  pero  fué  también  un  orfebre  genial.  El  basamento  con  re- 
lieves y  figurillas  del  Perseo  es  una  joya  de  mármol  y  bronce  (fig.  273). 

Hizo  el  Cellini  una  infinidad  de  obras  decorativas  de  pura  orfebrería,  como 
la  famosa  llave  del  palacio  Strozzi;  el  salero  para  Francisco  I  de  Francia;  el  can- 
delabro de  la  iglesia  de  San  Pedro  de  Roma  (fig.  276). 

Gianbologna,  algo  posterior  al  Cellini,  es  ciertamente  un  gran  decorador,  de 
más  empuje  que  el  orfebre  charlatán.  Llegado  de  Francia,  con  ansias  de  iniciarse 
en  el  arte,  pasa  algún  tiempo  en  Roma,  y  á  su  regreso  halla  en  Florencia  un  pro- 
tector que  le  detiene  y  le  facilita  recursos  para  seguir  estudiando.  El  valón  Juan 
de  Boulogne  se  convierte  pronto  en  un  refinado  florentino.  A  él  se  debe  el  cono- 
cidísimo Mercurio  volando,  que  se  lanza  en  actitud  vertical  de  fuerza  y  gentileza 
(fig.  274).  Reaparece  el  mismo  virtuosismo  del  Perseo  y  debió  de  ser  una  figura 
dificilísima  de  fundir,  con  todos  sus  miembros  proyectados  en  diferentes  sen- 
tidos. Se  buscaban  también  dificultades  en  la  composición;  Gianbologna  tomaba 
por  tema  grupos  de  figuras  luchando  entremezcladas,  como  el  de  Hércules  y  el 
centauro,  que  se  rebela  impotente  contra  el  héroe  que  lo  subyuga,  ó  como  el 
del  rapto  de  la  Sabina,  con  tres  figuras  en  agitada  confusión  (fig.  275).  Así  se 
iban  olvidando  los  principios  de  la  belleza  pura  y  se  buscaba  otro  ideal,  bueno  ó 
malo,  pero  difícil  y  nuevo.  El  arte  barroco  estaba  ya  en  los  linderos  del  campo 
del  arte  y  esperaba  sólo  una  ocasión  para  invadirlo. 


Fig.  277.  —  Ticiano.  Amor  sagrado  y  amor  profano.  Fragmento.  TO/a  Borghtu.  Romí. 
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VENEciA,  |Jor  sus  relaciones  constantes  con  el  Oriente,  se  había  conservado 
fiel  al  arte  bizantino.  Era  realmente  más  bien  una  colonia  espiritual  de 
Bizancio  que  otra  provincia  de  la  nueva  Italia  del  Renacimiento.  El  viajero  que 
estudia  las  pinturas  primilivas  de  los  museos  y  los  frescos  de  las  iglesias  romá- 
nicas de  ia  Toscana  y  el  I-acio,  ve  cómo,  ya  en  la  primera  mitad  del  siglo  xiii, 
los  pintores  y  escultores  que  preceden  al  Giotto,  Duccio  y  Cavalfini,  empiezan  á 
lanzarse  por  las  nuevas  vías  del  grande  arte  italiano.  Venecia  no  participa  de  este 
entusiasmo:  Giotto,  en  el  siglo  xiv,  llega  hasta  Padua;  en  el  siglo  xv,  Dona- 
tello  y  Verrochio  van  también  al  territorio  de  la  república  para  ejecutar  sus 
encargos,  pero  hasta  después  de  la  caída  de  Constantinopla  no  puede  decirse 
que  haya  verdadero  arte  veneciano  en  pintura  y  escultura. 

Venecia  entra  en  escena  cuando,  cansada  ya  la  Toscana,  la  pintura  y  la  es- 
cultura, con  Rafael  y  Miguel  Ángel,  han  producido  frutos  de  excesiva  madurez. 


considerar  á  los  hermanos  Bellini. 
Su  padre,  Jaime  Bellini,  era  un 
pintor  de  relativo  mérito  que  se  ha- 
bía formado  en  la  escuela  de  Um- 
bría, derivada  de  la  toscana.  Sus 
hijos,  Juan  y  Gentil ,  conservaron  el 
álbum  de  dibujos  de  su  padre  como 
una  reliquia  preciosa,  legándola  el 
uno  al  otro  en  testamento.  Su  her- 
mana, Nicolasa  Bellini,  casó  con  el 
gran  pintor  loniljardo,  Mantegna,  y 
en  el  taller  de  los  Bellini  se  formó 
el  joven  Giorgione,  que  había  de 
ser  el  niaestni  del  Ticiano.  Asi,  ¡mes, 
los  dos  Bellini  son  el  eslabón  que 
enlaza  el  precedente  arte  italiano 
con  la  nueva  etapa  de  Venecia. 

Gentil  parece  haber  sido  el 
mayor  de  los  dos  hermanos;  por 
algunos  documentos  resulta  que 
lenian  su  taller  cerca  de  San  Mar- 
cos, y  por  el  Vasari  sabemos  el 
amor  entrañable  que  se  profesaron. 
Su  nombre  y  reputación  profesio- 
nal llena  en  Venecia  toda  la  secunda  mitad  del  siglo  xv;  ambos  reciben  encar- 
gos muy  valiosos  y  perciben  sueldos  fijos  como  pintores  oficiales  de  la  república. 
Cuando  el  sultán  Mahometo  II  escribe  al  Senado  de  Venecia  para  que  le  mande 
un  buen  pintor,  la  república,  acaso  por  no  desprenderse  de  Juan,  ocupado  en  su 
.servicio,  envía  á  Gentil,  que  pasa  algún  tiempo  en  Consta ntinopla.  -El  Gran 
Turco  recibió  á  Gentil  Bellini,  —  dice  el  Vasari,  ^  muy  amablemente,  sobre  todo 
cuando  vio  su  retrato  tan  divinamente  reproducido... »  Gentil  volvió  á  Venecia 
lleno  de  impresiones  y  recuerdos  del  Oriente;  en  los  fondos  de  sus  frescos  y 
cuadros  aparecen  á  veces  minaretes  y  torres  y  las  muchedumbres  llevan  turban- 
tes, como  en  lil  Oiiro  ó  Constantínopla.  El  proyecto  de  Leonardo,  ofreciéndose 
al  Sultán,  sólo  nn  veneciano  hubo  de  realizarlo;  este  primer  pintor  veneciano, 
movido  por  la  fuerza  de  la  tradición,  acude  todavía  á  la  vieja  Bizancio,  conver- 
tida en  baluarte  de  los  turcos.  Gentil  hizo  aún,  después  de  su  regreso,  varias 
pinturas  del  género  en  que  después  tenía  que  especializarse  el  Carpaccio;  con 
motivo  de  alguna  escena  de  la  vida  de  un  santo,  pintó  perspectivas  de  ciudad, 
calles  y  agrupaciones  populares. 

Gentil  falleció  en  1507,  nueve  años  antes  que  su  hermano  Juan,  de  cuya 
muerte  conocemos  la  fecha  por  una  nota  del  diario  de  Marino  Sanuto:  15  de 
Noviembre  de  151O.  «Esta  maiíana  hemos  sabido  que  Zuan  Bellini,  el  excelente 
pintor,  ha  fallecido.  Su  fama  corre  por  todo  el  orbe,  y  viejo  como  era,  pintaba 
aún  admirablemente.  Ha  sido  enterrado  en  San  Zenópolo,  en  la  misma  tumba 
que  Zefitil  Bellini,  su  hermano,  • 
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£1  segundo  Belltni,  Juan,  ha  deja- 
do una  serie  de  obras  mucho  más 
larga  que  el  primero.  Es  un  tempera- 
mento pasivo,  pero  dulce;  sus  Mado- 
ñas  inmóviles,  como  apareciendo  de- 
trás de  una  ventana  del  cíelo,  tienen 
encantadora  suavidad  juvenil,  y  los 
colores  son  ya  la  nota  clara  y  lumino- 
sa de  Veneda.  Juan  Bellini  resulta  más 
interesante  también  por  sus  relaciones 
con  las  otras  escuelas  de  pintura  trans- 
alpinas. Consta  por  las  cartas  de  Al- 
berto Durero  que  éste,  con  ocasión  de 
sus  viajes  á  Venecia,  se  hizo  amigo  y 
familiar  suyo.  <Juan  Bellini,  —  dice, — 
me  ha  alabado  delante  de  varios  nobles 
y  personajes,  y  está  deseoso  de  tener 
una  pintura  mía,  aunque  sea  pagándola. 
Es  un  hombre  excelente,  y  aunque  muy 
viejo,  es  aún  el  mejor  pintor  de  esta 
ciudad.  > 

De  Juan  Bdlini  aprende,  en  cam- 
bio, Durero  sus  coloraciones  vibrantes 
de  rojos  y  azules.  Durero  era,  más  que  pintor,  un  gran  dibujante,  y  en  sus  dos 
viajes  á  Venecia  aprendió  también  los  recursos  del  colorido.  Durero  pintaba  el 
altar  de  la  casa  de  los  mercaderes  alemanes  en  Venecia,  llamado  FoniUtco  dei 
ledeschi,  al  mismo  tiempo  que  Giorgione  y  el  Ticiano  la  decoraban  con  frescos 
en  su  exterior.  Es  fácil  que  allí  Durero  se  encontrara  á  menudo  con  el  joven 
Giorgione,  pero  éste  sólo  debia  ser  entonces  uno  de  aquellos  pintores  que,  para 
el  reflexivo  alemán,  «  empleaban  el  tiempo  no  más  que  en  cantar  y  beber. »  Be- 
llini es  el  único  pintor  de  Venecia  del  que  Durero  habla  en  sus  cartas  con  sim- 
patía. V  en  efecto,  Bellini  da  ya  la  nota  veneciana,  pero  con  una  ingenuidad  de 
primitivo  que  le  hace  extraordinariamente  interesante.  Sus  santas  y  vírgenes  son 
venecianas  más  jóvenes  que  las  de!  Ticiano;  en  los  fondos,  el  cielo  azul  brillante 
está  trazado  con  amor  profundísimo;  algún  arbolillo  agita  á  veces  sus  delgadas 
ramas  á  impulsos  de  la  suave  brisa  de  los  Alpes  Vénetos  (figs.  278  y  279). 

Por  Juan  Bellini  parece  tambión  que  el  arte  veneciano  recibe  los  influjos 
de  la  pintura  flamenca,  la  poderosa  escuela  de  Brujas,  creada  por  los  hermanos 
Van  Eyck,  de  la  que  ya  hemos  hablado  en  el  segundo  tomo  de  esta  obra. 

Por  esta  época  es  cuandu  se  establece  en  Venecia  un  gran  artista  descono- 
cido, llamado  Antonello  de  Mesina,  natural  de  Sicilia,  que  pasó  mucho  tiempo 
en  la  ciutiad  de  las  lagunas.  Antonello  de  Mt-sina  aporta  al  arte  italiano,  no  sólo 
algo  del  estilo  patético  de  la  pintura  flamenca,  sino  la  técnica  nueva  de  la  pin- 
tura al  aceite.  Bellini  recuerda  á  veces  algo  de  los  Van  Eyck  en  los  ropajes  an- 
gulosos de  sus  Madonas,  como,  por  ejemplo,  en  la  Piedad  del  Museo  firera,  de 
Milán,  pero  recuerda  aún  más  á  .'Vntonello  en  sus  retratos  de  medio  busto,  serios. 
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cidad  de  detalles  arquitectónicos,  per- 
filados con  elegancia.  A  veces  parece 
seco  y  minucioso,  y  algo  primitivos 
los  pliegues  rectos  del  ropaje  de  sus 
figuras,  pero  es  siempre  un  dibujante 
extraordinario  y  un  gran  decorador 
(lig.  283). 

Después  de  los  Belliiii,  la  escuela 
veneciana  produce  una  serie  de  artis- 
tas excelentes  que  continúan  las  tra- 
diciones de  la  escuela  de  Bellini. 
Víctor  Carpaccio  es  la  más  intere- 
sante personalidad  de  todo  el  grupo; 
algunas  de  sus  obras  están  aún  en 
Venetia.  Fué  el  pintor  de  las  cofra- 
días de  mercaderes,  que  competían 
en  glorificar  á  sus  santos  patronos 
haciendo  pintar  los  principales  pasa- 
jes de  su  vida.  La  serie  de  grandes 
pinturas  en  que  Carpaccio  representó 
la  vida  de  Santa  Úrsula,  es  hoy  uno 
de  los  mejores  ornamentos  del  museo 
de  la  Academia  de  Venecia.  Son  va- 
rias composiciones  que  forman  un 
ancho  friso,  de  una  animación  de 
figuras  extraordinaria;  en  el  fondo  se 
ven  ciudades,  el  mar  y  los  canales,  y 
altas  rocas  con  edificios  suspendidos 
sobre  el  agua,  todo  ello  dentro  del 
género  que  ya  hemos  dicho  había 
iniciado  Gentil  Bellini. 

Pintó  también  para  la  cofradía  de 
li  )S  (Idlniatas,  llamados  ^cliiovoni,  una 
serie  de  pinturas  con  episodios  de  la  leyenda  de  San  Jorge  y  otras  de  la  vida 
del  Cristo  y  San  Jerónimo.  Las  de  San  Jurgc  sun  particularmente  famosas;  el 
cuadro  de  la  lucha  del  santo  con  el  dragón  es  lo  más  culminante  de  la  obra 
de  Carpaccio.  El  animoso  santo,  caballero  en  negro  corcel,  arremete  decidido 
contra  el  monstruo,  en  un  campo  sembrado  de  huesos  y  cadáveres  (fig.  284). 
Todo  el  fausto  de  la  vida  oriental  hubo  de  copiarlo  el  Carpaccio  en  las  escenas 
sucesivas  del  regreso  de  San  Jorge  con  el  dragi'm  v  la  conversión  del  rey,  padre 
de  la  princesa  rescatada.  Adviértese  una  f.vlr.iña  mezcla  del  misticismo  me- 
dioeval con  los  vestidos  y  trajes  del  Oriente,  <iue  conocía  Carj)accio  acaso  por 
haber  ayudado  á  Gentil  Bellini  en  todas  estas  [enturas.  Se  ha  com|iarado  á  Car- 
paccio con  Benozz<p  Gozzoli;  el  artista  tuscanu  cuatrocentista  fué  también  aficio- 
nado á  las  acumulaciones  pintorescas  de  monumentos  en  el  paisaje  y  de  grupos 
(Je  figuras,  pero  además  Carpaccio  posee  ya  el  color  de  X'enecia  y  una  intensidad 
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—  de  árboles  llenan  el  paisaje, 

contrastando  con  elegantes 
arbolillos  de  fínas  hojas, 
como  los  pintará  después  Ti- 
ciano.  Dos  muchachos  ele- 
gantes, evidentemente  artis- 
tas, sentados  en  el  suelo,  añ- 
nan  la  guitarra,  mientras  sus 
dos  compañeras,  desnudas, 
una  hace  música  y  la  otra 
vierte  el  agua  en  un  brocal 
de  mármol.  Es  un  anticipo 
de  la  bacanal  del  Tidano, 
pero  más  intelectual  y  aris- 
tocrática. Manet,  en  nuestros 
tiempos,  tratará  de  dar  la 
misma  nota  con  su  cuadro: 
Le  déjeuner  sur  Pherbe,  un 
grupo  de  artistas  con  sus 
compafleras,  una  de  ellas 
desnuda,  pero  mucho  más 
vulgar  en  todos  conceptos, 
impresión  simple  de  luz,  sin 
espíritu  ni  belleza. 

Los  demás  cuadros  que 
nos  quedan  del  Giorgione 
son  principalmente  retratos,  en  los  que  el  joven  pintor  se  muestra  más  pene- 
trante psicólogo  que  Bellini  y  los  mismos  pintores  toscanos.  Giorgione  es  el 
primero  que  dio  á  sus  retratos  esa  singular  vibración  de  la  personalidad  que 
se  encuentra  después  en  el  Ticiaoo  y  más  aún  en  el  Greco,  quien,  como  vere- 
mos, se  educó  en  Venecia.  Sus  retratos  no  sólo  reflejan  el  espíritu  de  la  persona 
retratada,  sino  que  proyectan  con  gran  fuerza  su  carácter  hasta  más  allá  del 
momento  de  actualidad  en  que  cl  pintor  la  ha  sorprendido:  se  adivina  hasta  su 
pasado  y  su  futuro  concentrados  en  un  aspecto  de  su  vida  (figs.  291,  292  y  293). 
Contemporáneo  del  Giorgione  fué  el  singular  artista  llamado  Palma,  quien, 
aunque  no  hubo  de  añadir  ningún  aspecto  nuevo  á  la  pintura  veneciana,  se  anti- 
cipa en  varios  aspectos  al  Ticiano  y  á  su  ideal  espléndido  de  belleza.  Porque  lo 
que  era  una  anticipación  en  Giorgione,  se  hace  frecuente  y  abundante  en  Ticia- 
no. Como  Giorgione,  Ticiano  era  también  uriunelo  de  la  región  de  los  Alpes  vé- 
netos, tan  riente,  verde  y  luminosa.  Piave  de  Cadore,  donde  nació,  es  un  puc- 
bleeito  del  sur  del  Tirol,  en  las  montanas  generalmente  ctinocidas  por  las  Dolo- 
mitas. Su  padre.  Conde  Vecdli,  digno  soldado  de  la  república,  envía  al  pequeño 
Ticiano  á  Venecia,  al  cuidado  de  su  tío  Antonio,  con  propósito  de  hacerle  abo- 
gado; perú  á  los  veinte  años  la  vocación  del  joven  estaba  bien  declarada  por  la 
pintura.  No  sabemos  exactamente  en  qué  taller  hizo  su  aprendizaje,  pero  lo  cierto 
es,  como  ya  hemos  dicho,  que  ayudaba  á  Giorgione  en  la  pintura  de  unos  fres- 


eos,  hoy  desaparecidos,  que 
éste  hiüo  para  el  Fondaco  ó 
casa  gremial  de  los  alemanes 
en  Venecia.  Esta  es  la  pri- 
mera ñutida  que  tenemos  de 
Ticiano  como  ¡lintor. 

Pronto  su  reputación  fué 
tan  grande  que  se  disputaba 
eon  el  viejo  Juan  Bellini  los 
cargos  honoríficos  que  éste 
venía  disfrutando  hacía  mu- 
chos años.  ],as  dos  escuelas, 
que  apenas  se  habían  con- 
trastado en  ticnijuis  drl  Gior- 
gione,  se  prescnli\n  opuestas 
con  la  juventud  bravia  del 
Ticiano.  Después  de  la  muerte 
de  Juan  Bellini,  en  151O,  re- 
sulta indiscutible  el  triunfo 
del  espíritu  nuevo,  que  debía 

imperar  has^a   I5r6,  en  cuyo  Fig.  2S9— Giorgiane.  La  i.mpestad. 

año  sucumbe  el  liciauo,  Patada  Giova,iclli.\ i.mx.\K. 

casi  centenariu,  de  la  peste. 

En  su  larga  carrera  de  artista,  el  Ticiano,  como  rey  de  la  pintura,  se  codea 
con  los  grandes  de  su  siglo.  Sólo  Rubens,  más  tarde,  llega  á  tener  una  fami- 
liaiidad  com])arable  con  la  del  Tieiano  con  los  grandes  de  su  tiempo.  No  sola- 
mente los  jirínci]>cs  de  Italia,  los  papas,  los  cardenales  y  las  corporaciones  popu- 
lares pretenden  sus  cuadros  y  retratos,  sino  que  las  casas  reales  que  entonces 
pretendían  la  hegemonía  política  de  Europa  se  io  disputan  como  pintor  áulico 
para  honrarse  cm  sus  servicios.  Quiere  atraérselo  el  rey  de  Francia,  Francisco  I, 
de  quien  hizo  el  maravilloso  retrato  que  se  conserva  en  el  Louvre,  [icro  Ticiano 
se  decide  al  fin  por  la  casa  de  Austria,  sin  duda  por  su  afinidad  con  Carlos  V. 
El  primer  encuentro  del  Ticiano  con  el  emperador  fué  en  Bolonia,  en  1552,  y 
desde  entonces  puede  decirse  que  no  hizo  más  que  pintar  para  la  corte  de  Es- 
paña. En  1 540,  á  la  mitad  próximamente  de  su  carrera  artística,  esta  protección 
se  hizo  oficial,  concediéndosele  un  sueldo  anual  de  200  coronas,  que  se  aumentó 
luego  hasta  400  por  mediación  del  marqués  del  Vasto.  Felipe  II,  que  d  pesar  de 
su  supuesta  austeridad  era  gran  coleccionista  y  amante  de  las  obras  de  arte,  con- 
tinúa dispensando  decidida  protección  al  gran  pintor  de  Venecia.  Una  vez  que, 
por  haberle  sido  pagada  con  retraso  su  pensión,  el  pintor  hubo  de  quejarse  al 
rey  católico,  porque,  -siendo  capaz  de  conquistar  el  mundo,  no  podía  conseguir 
que  le  obedecieran  sus  ministros»,  Felipe  II  se  puso  de  parte  del  Ticiano,  orde- 
nando severamente  a!  gobernador  de  Milán  el  más  exacto  cumplimiento  de  esta 
que  consideraba  atención  principalísima. 

Y,  sin  embargo,  á  pesar  de  sus  constantes  relaciones  con  la  corte  de  Es- 
paña, parece  ser  que  el  Ticiano  no  estuvo  nunca  en  la  península.  El  único  rastro 
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que  permite  suponer 

una  visita  suya  á  Espa- 
ña es  el  decreto  del 
emperador,  firmado  en 
Barcelona  ei  lo  de  Ma- 
yo de  1533,  nombrán- 
dole conde  palatino  del 
imperio  y  caballero  de 
Santiago.  Ticiano  fué 
siempre  un  perfecto  ve- 
neciano; sólo  una  vez 
estuvo  en  Roma  y  dos 
en  Alemania  del  Sur, 
Fig.  290.—  Giorgione  ó  Ticiano.  La  Vireen  con  su  Hijo  en  el  castillo  de  Augs- 

acompañada  de  dos  santos.  jJ/hiw  Jii  Prade.  burgo.  La  primera  vez 

en  1548,  para  pintar 
dos  retratos  del  emperador  Carlos  V;  uno  á  caballo,  que  está  actualmente  en 
et  Museo  del  Prado,  y  el  otro  en  la  Pinacoteca  de  Munich.  Su  segunda  visita 
á  Augsburgo  fué  en  I  550,  para  hacer  el  retrato  de  Felipe  II,  que  debía  enviarlo 
á  María  Tudor  y  que  hoy  ha  desaparecido.  Desde  entonces  Ticiano  se  hizo 
cargo  de  la  figura  del  monarca,  al  que  no  debía  ver  más  y  cuyo  retrato  conti- 
nuaba repitiendo  de  memoria;  por  esto  en  todos  los  retratos  y  alegorías  del 
Ticiano,  aparece  Felipe  II  siempre  de  la  misma  edad.  Asi  pinta  glorificaciones 
del  rey  ó  de  España,  como  de- 
fensora de  la  fe,  y  eleva  á  la  ca- 
tegoria  de  un  héroe  antiguo  á 
su  protector  cl  marqués  del  Vas- 
to, en  el  cuadro  (hoy  en  el  Prado) 
que  representa  al  caudillo  cas- 
tellano arengando  á  los  tercios 
de  Italia. 

Ticiano  conduce  á  menudo 
la  pintura  veneciana  hacía  estas 
glorificaciones  cívicas  y  de  algiin 
personaje  ó  familia  jirinciiial.  Su 
]jrimera  obra  de  este  género  es 
la  admirable  Madona  de  Pesaro, 
que  pintó  para  conmemorar  la 
victoria  del  obisjKi-siildado  de 
Pesaro  contra  Carlos  \l\\.  La 
Virgen  aparece  on  lo  alto  de  un 
basamento,  y,  á  sus  Indos,  San 
Pedro  y  San  Francisco.  L(js 
miembros  de  la  familia  de  Pesaro 
Fií;.2o,.-GiorElone.  Retrato  de  Ga.r,melai..  '^^^^^   arrodillados,   á  la   manera 

habitual  de  los  donantes;  un 


capitán  tremola  ante  la  Virgen  el  estandarte  de  los  Borgias  con  el  laurel  de  la 
victoria  (fig.  294),  Levántanse  en  el  fondo  las  grandiosas  arquitecturas  decora- 
tivas que  quedarán  como  tradicionales  de  la  escuela  de  Venecía. 

Ticiano  hubo  de  pintar,  como  es  natural,  bastantes  cuadros  con  asuntos 
religiosos;  al  rey  de  la  pintura  debían  encargarle  á  menudo  imágenes  piadosas 
las  corporaciones  y  los  cabildos.  Una  de  sus  composiciones  juveniles  es  la  la- 
mosísima Asiimpta,  que,  de  la  iglesia  de  los  franciscanos,  ha  venido  á  parar  al 
museo  de  la  Academia  de  Venecia.  Es  una  composición  que  recuerda  algo  la  - 
Transfiguración,  de  Rafael,  y  está  dividida  también  en  dos  regiones:  en  la  parte 
baja,  los  apóstoles,  en  un  ambiente  algo  sombrío,  contemplan  el  sepulcro  vacío; 
en  lo  alto,  la  Madona  es  llevada  al  cielo  sobre  una  nube  por  infinidad  de  ange- 
litos. La  Asumpta  es  una  de  las  más  bellas  figuras  del  Ticiano,  una  hermosa  ve- 
neciana envuelta  en  ropajes  de  prodigiosa  realidad  (fig.  296).  Otras  veces  el 
maestro  va  á  buscar  sus  inspiraciones  más  lejos:  en  su  cuadro  de  la  Presentación 
en  el  templo,  también  en  la  Academia  de  Venecia,  la  Virgen  sube  los  catorce 
escalones  místicos  (fig.  295),  como  en  los  frescos  del  Giotto  en  Padua.  Todavía 
al  través  de  los  siglus  el  tipo  del  Giotto  evoluciona  é  influye  hasta  en  la  forma- 
ción de  un  artista  tan  independiente  como  el  Ticiano.  Para  éste  no  existían, 
como  para  Botticelli,  dos  mundos  contradictorios;  no  tuvo  que  convertirse  para 
pintar  asuntos  religiosos;  hay  tanta  dignidad  en  la  naturaleza  humana,  tan  noble 
belleza,  que  puede  muy  bien  encarnar  los  temas  místicos  del  repertorio  cristiano. 
Así  son  dignísimas,  por  ejemplo,  las  figuras  del  Cristo,  de  !a  Magdalena,  del 
Descendimiento  y  de  tantos  otros  de  sus  cuadros  religiosos. 

£1  gran  pintor  iba  mostrándose  cada  día  más  enemigo  de  abandonar  su 
casa,  que  era  el  centro  de  la  intelectualidad  sensual  y  refinada  de  Venecia. 
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Flg.  397.  — Ticiano.  El  Concierto.  J/h fía  Fitli.  Floiuncia. 

lada  por  una  embriaguez  espiritual;  el  del  bajo,  un  hombre  calvo,  ya  más  sose- 
gado, y  el  acompañante  del  violón,  un  joven  elegante'con  una  pluma  en  el  som- 
brero, inconsciente  al  parecer  de  las  esferas  á  que  pueden  remontarse  sus  com- 
paAeros  por  el  cultivo  del  arte  (fig.  297).  La  música  había  sido  siempre  pre- 
dilecta de  los  venecianos;  en  los  cuadros  de  los  cuatrocentistas  de  la  escuela  de 
BelUni  aparecen  á  menudo  ángeles  pulsando  la  cítara,  sentados  á  los  pies  de 
la  Madona  (fig.  318).  Giorgione  pone  también,  en  su  concierto  al  aire  libre,  la 
belleza  desnuda  en  medio  del  paisaje,  asociando  la  forma  humana  perfecta  á  la 
sensación  de  la  música.  Todavía  hoy,  en  las  serenatas  nocturnas,  las  venecia- 
nas pasean  cantando  por  el  gran  canal  en  góndolas  llenas  de  luces.  En  nuestra 
misma  época,  en  Venecia  ha  encontrado  Wagner  su  inspiración  para  el  Tristán 
é Isolda.  Las  dos  artes  venecianas  puede  decirse  que  son  la  música  y  la  pintura; 
su  San  Marcos  y  sus  palacios  son  más  bien  sensaciones  pictóricas  y  musicales 
que  arquitectónicas. 

Los  cuadros  del  Ticiano  resultan,  en  este  sentido,  la  apoteosis  de  Venecia; 
la  luz  no  ha  sido  nunca  estimada  de  una  manera  tan  profunda;  la  bella  luz  ba- 
ñando UD  cuerpo  humano  desnudo,  perfecto,  nacarado,  ó  cayendo  sobre  los  teji- 
dos brillantes,  los  terciopelos  rizados,  que  vestían  las  ricas  damas  venecianas  de 
la  época.  El  famoso  cuadro  de  la  Galería  Borghese,  de  Roma,  lirdadn:  -El 
Amor  sagrado  y  el  Amor  profano-,  es  la  síntesis  de  todos  estos  sentimientos. 
En  un  paisaje  tranquilo,  con  hermoso  cielo,  de  un  azul  que  se  va  apagando 
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Ticiano  no  dejó  un  heredero  di- 
recto dp  su  genio,  ni  parece  tampoco 
haber  estado  rodeado  de  una  corte  de 
discípulos,  como  Rafael.  Varias  anéc- 
dotas nos  le  muestran  altivo  y  algo  en- 
vidioso de  los  dos  grandes  pintores  de 
Vcnecia,  el  Veroncs  y  el  Tint^rctto, 
contemporáneos  de  sus  largos  años  de 
vpje^.  Esto  lué,  en  cierto  modo,  una 
ventaja,  porque  así  estos  dos  otros  ar- 
tistas venecianos  pudieron  desarrollar 
su  temperamento  pictórico  con  entera 
independencia,  sin  agotarse  por  la  ob- 
sesión de  las  obras  del  gran  maestro, 
como  sucedió  en  la  escuela  romana 
con  los  discípulos  de  Rafael. 

Aun  el  Veronés  en  algunas  de  sus 
primeras  obras  imita  al  Ticiano  {figu- 
ras 304  y  305).  l'.ra  este  pintor  hijo  de 

un  escultor  de  Verona  llamado  Caglia-       i.-jg,  joz.-Ticiano.  Retrato  de  la  llamadi  B^lh. 
ri  y  luí  siempre  conocido  pur  el  Ve-  Muim  iHiti.  Flohencia. 

ronés.  Después  de  varias  obras  que 

pintó  en  su  patria  y  en  otras  ciudades  del  Véneto,  dióse  á  conocer  en  la  capital 
decorando  la  sacristía  de  San  Sebastián.  Pronto  hubo  de  ser  escogido  para  pin- 
tar, en  unión  del  Ticiano,  la  sala 
mayor  del  Gran  Consejo,  en  el  pa- 
lacio de  los  Dux,  cuya  reforma,  di- 
rigida por  Sansovino,  acababa  de 
terminarse.  Allí  el  Veronés  eligió 
por  tema  una  <  Apoteosis  de  Vene- 
cía»,  teatral  composición  en  que  la 
reina  del  Adriático,  lujosamente 
vestida,  aparece  en  lo  alto,  sentada 
en  medio  de  unas  columnas  salo- 
mónicas, con  los  dioses  y  héroes 
en  su  rededor  y  debajo  multitud  de 
damas  y  caballeros;  en  un  balcón, 
y  en  tierra,  soldados  y  la  plebe  en 
confusa  algarabía.  (Lám.  X\".) 

Las  magnificas  decoraciones 
del  Veronés  están  siempre  llenas  de 
balaustradas  y  columnatas  en  pers- 
pectivas regulares,  balcones  y  lo- 
gias, ai  través  de  las  cuales  aparece 
todo  un  pueblo  de  espectadores  de 
la  escena  representada  en  el  centro 
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lar,  que  fué  el  Tlntoretto.  De  la  cor- 
ta biografía  que  de  él  nos  ha  con- 
servado el  Vasarí  veneciano,  un  tal 
Ridolñ,  que  escribió  las  vidas  de 
los  pintores  del  Véneto,  se  des- 
prende que  nunca  fué  aceptado 
como  un  igual  del  Ticiano  y  el 
Veronés,  y  que,  para  poder  trabajar, 
tuvo  que  luchar  hasta  el  fin  de  su 
vida.  Era  un  genio  dinámico  que 
asustaba  á  las  gentes,  pero  su  mis- 
ma fuerza  y  brusquedad  acaban  por 
imponerse.  Toda  su  vida  hubo  de 
luchar  para  conseguir  encargos;  su 
cabeza  y  su  corazón  bullían,  llenos 
de  imágenes,  y  necesitaba  vastas 
paredes,  telas  inmensas,  para  dar 
forma  á  la  multitud  de  ideas  que  se 
aglomeraban  en  su  cerebro. 

Poco  conocemos  de  su  vida,  á 
excepción  de  lo  que  nos  ha  transmi- 
tido Ridolfi.  Era  hijo  de  un  tintore- 
ro de  paños  de  Venecia,  por  lo  que 
fué  llamado  el  TintoreUo,  y  hombre 
de  pequeña  estatura.  Parece  que 
quiso  frecuentar,  en  un  principio,  el 
taller  del  Ticiano,  pero  el  maestro, 
según  dice  Ridolfi,  no  le  aceptó 
por  envidia.  En  cambio,  recono- 
ciendo el  alto  valor  de  la  obra  del 
Ticiano,  dice  el  propio  Ridolfi  que 
"nntoretto,  siendo  muy  joven,  escribió  en  la  pared  de  su  taller,  como  norma 
de  sus  estudios :  •  El  dibujo  de  Miguel  Ángel,  el  colorido  del  Ticiano.  > 

Cuenta  Ridolfi  que  poseía  copias  de  las  estatuas  de  Miguel  Ángel  y  que  no 
se  cansaba  de  estudiarlas,  aunque  pronto  su  genio  impetuoso  le  hizo  buscar  otros 
modelos:  éstos  fueron,  no  los  seres  vivos  de  la  naturaleza,  como  había  hecho  el 
Giotto,  ni  las  luces  del  mundo,  en  las  que  estudiaba  Masaccio,  sino  figurillas  de 
cera  y  barro,  que  vestía  de  sedas  y  las  colocaba  dentro  de  casitas  de  madera, 
con  ventanas  y  puertas  en  miniatura,  colfíándolas  luego  del  techo  de  su  taller 
para  estudiar,  desde  abajo,  los  escorzos  de  perspectiva.  Genio  moderno,  Tlnto- 
retto, con  sus  experimentos  de  luces  artificiales,  que  describe  también  Ridolfi, 
parece  uno  de  esos  pintores  insaciables  de  nuestros  días,  que  buscan  siempre 
nuevos  efectos,  aunque  á  veces  sin  poseer  el  gran  genio  de  Tintoretto.  Su  dibujo 
se  resiente  de  incorrección;  no  era  hombre  de  dibujos,  apenas  se  conservan 
dos  ó  tres  de  su  mano;  las  ideas  le  salian  del  pincel  rápidamente,  sin  perder 
tiempo  en  elaborar,  con  estudios  preliminares,  una  composición.  Una  vez  formado 
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sesenta  pinturas,  lo  mejor  de  su  espí- 
ritu, llenan  las  salas  y  la  iglesia  de  la 
Sotóla  di  San  Rocco;  allí  hay  que  ir 
para  conocer  al  maestro  en  tocio  el  es- 
plendor de  su  arte:  millares  de  figuras, 
claridades  inolvidables,  destellos  de 
halos  y  sombras  profundas,  escorzos 
acumulados  por  un  titán  neurótico; 
percepciones  de  un  mundo  supraterres- 
tre.  Allí,  en  la  Satola  di  San  Rocco,  liay 
que  conocer  al  Tintoretto,  el  pintor  mo- 
derno, el  impresionista,  admirado  de 
Rembranilt  y  Velázquez;  el  maestro  de 
un  joven,  recién  llegado  de  Creta, 
que  debía  ser  conocido  después  con  el 
nombre  de  Greco.  Tintoretto  y  el  Gre- 
co, he  aquí  dos  nombres  que  enlazan 
dos  escuelas,  y  explican  cómo  el  arte 
italiano  del  Renacimiento,  en  su  última 
etapa,  se  injerta  en  espíritu  en  otra 
tierra  y  otra  sangre.  Cuanto  más  se  van 

conociendo  las  circunstancias  de  la  producción  artística,  mejor  se  ve  que  la 
naturaleza,  en  el  mundo  del  espíritu,  tampoco  suele  obrar  por  saltos. 

Es  imposible  describir  aquí  ni  aun  las  más  importantes  yjinturas  del  Tin- 
toretto, como  hemos  hecho  con  las  del  Ticiano  y  otros  maestros.  Realmente, 
del  Tintoretto  no  se  recuerdan  sus 
obras  una  por  una,  sino  su  estilo,  su 
luz  y  su  modo  de  agrupar  la  compo- 
siaón  A  veces  se  CDutiene  á  sí  mis- 
mo, procurando  ser  correcto  y  acadé- 
mico, como  en  las  bellas  composicio- 
nes del  antecolegio,  en  el  palacio  ducal, 
que  casi  parecen  del  Veronés  (fig.  309). 
En  utras,  manteniéndose  aún  dentro 
de  la  normalidad,  agita  ya  las  figuras 
con  una  convulsión  radiante  de  formas 
tempestuosas.  Asi,  por  ejemplo,  es  in- 
teresante comparar  la  Asumpta,  tan 
veneciana,  del  Ticiano,  con  la  del  Tin- 
toretto, en  el  mismo  museo  de  la  Aca- 
demia de  Venecia  {fig.  310}.  Pero 
cuando  Tintoretto  se  encuentra,  por 
decirlo  así,  solo  consigo  mismo,  como 
en  Santa  María  dell'  Orto  ó  en  la  &^mla 
di  San  Rocco,  olvida  el  aire  terrestre 
y  la  luz  natural  é  ilumina  sus  figuras 
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Rcnmcn.  —  La  pintura  veneciana  empina  á  fines  del  siglo  xy,  con  loi  hermanos  Jubo  y 

Gentil  Bellini.  Juan  es  el  pintor  de  las  Madonas  apacibles,  su  color  laminoso  y  brillante;  de  é\ 
■prende  Carpaccio,  ariisia  distinguido,  que  hace  prodigios  en  lai  representaciones  de  leyendas 
de  tantos.  Simultáneamente  á  la  escuela  de  lus  Itellini,  dos  pintores  nuevos,  Giorgione  y  Tiduio, 
bildan  una  nueva  ercuela  de  pintura.  Giorgione  muere  joven;  sólo  se  conocen  de  él  una  doce- 
mi  de  cuadros;  sin  embargo,  parece  haber  sido  el  verdadero  iniciador  de  la  mayoría  de  los  temas 
que  Ticiano  desurrolla  después  tan  sabiamente.  Ticiano  eia  oriundo  del  Cadore,  en  los  Alpes 
véneto.i,  y  su  ctilor  rclleja  las  maravillas  dt  luí  del  pais  que  le  vio  nacer.  Trabaja  principalmente 
il  servicio  de  los  AuMrias,  Carlos  V  y  Felipe  II,  Cdnteni perineos  de  la  latpi  vejei  del  Ticiano 
tonel  \' nones  y  el  Tintoretto,  i>inior  de  las  (jrandes  apoteosis  teatrales  el  primero,  creador  el  se- 
lundo  de  milaiiros  de  luz  nunca  Imapnados.  En  el  siglo  xvni,  Veaecia  produce  aún  un  último 
Utitta,  el  Eran  decorador  llamado  Tiépob. 

Biblloerafla.  -  Cablo  Rídolfi:  ¿)í  meraviglü  deU'arlt,  tvtra  U  vilt  J^'ííüuM  fiiiuri 
Vhuli.  i&iti.—  UcrensOn:  Thi  í^eníHan  FaitUert  af  Ihc  Renaissance,  lE^  — Tajni:  Vayegí  tn 
JlMÜf.  —  FRY:  GhvariHi  Betliai,   1899.  —  Rohenthal:  Carpaciia,  1906.  — Cooi;  Gicr^iane,  1900, 

—  LiOKSLLO  Ventchi:  Giargioní.  —  O&ovz  y  Cavai.c*seu.k;  TitUn»,  1877.—  Malcok  Bill 
T-H-  Mítss:  Hii  TBork  ef  7íííih.  —  Haub¡.:  lilien.  1904. - Caliaii:  P<iv¡o  VtroHcst,  1888.— 
YaiABTE:  Paul  VcraHist,  iRgS.  — A.  Ukll:  Paeln  Vcreneie,  1905.  —  JaNitSchik:  Tlnteritle,  1876. 

—  Thode:  Tiaterttta,  IQ01.  — Stodghton  HoLBOUi:  Jactpa  Rabutti,  tatUd  TlmUntta,  igíi.  , 
-Huiuann;  riíptilít,  iSy?. 


Fig.  jl8,  — Carpaccio.  Ángel  mCisico.  Acadtmtadi  Vtmáa. 
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preparando  en 
;  ,  cierto  modo  el 

terreno  para  las 
formas  barro- 
cas. 

Por  mucho 
tiempo  el  plate- 
resco sólo  cam- 
bió las  formas 
de  la  decora- 
ción; las  bóve- 
das conserva- 
ban el  tipo  gó- 
tico flameante 
con  sus  ner- 
vios estrellados, 
y  sólo  en  las 
claves,  á  veces 
colgantes,  apa- 
recían de  nuevo 
los  relieves  y 
molduras  em- 
E1g.3}o.— Fachada  del»  iglcala  de  San  Crút6lMl..tiRMiRr.  Toledo.  oleados  en  las 

fachadas.  Asi, 
por  ejemplo,  tienen  aún  bóvedas  góticas  la  catedral  de  Granada  y  la  lonja  de 
Zaragoza,  cuyas  altas  columnas  y  puertas  pertenecen  completamente  al  estilo 
plateresco.  Sorprende  ver  en  la  lonja  de  Zaragoi^a  los  altos  fustes,  gigantes,  que 
sostienen  la  bóveda  de  la  gran  sala  con  el  mismo  perfil  de  una  de  las  columnitas 
de  platero  usadas  en  las  custodias;  tíenea  á  media  altura  un  collar  y  unos  anchos 
capiteles  jónicos  sobre  los  que  apoyan  los  haces  de  aristones,  y  en  su  arranque, 
amorcillos  con  escudos. 

El  Renacimiento  se  nota,  más  que  nada,  en  las  fachadas;  así  es  el  mara- 
villoso palacio  de  Monterrey,  de  Salamanca  que  quedó  sin  concluir,  y  que,  de 
haber  sido  terminado,  con  sus  cuatro  fachadas,  como  se  había  propuesto,  hu- 
Uera  sido  acaso  el  palacio  particular  más  grande  del  mundo.  Fué  construido  para 
el  conde  de  Monterrey,  ex  virrey  de  México;  tiene  en  la  fachada  tres  torres 
que  terminan  con  una  crestería  de  platero.  Los  dos  pisos  inferiores  de  las  alas 
del  palacio,  tienen  paramentos  lisos  y  las  ventanas  carecen  de  decoración;  toda 
la  escultura  se  ha  acumulado,  con  exquisito  gusto,  en  la  loggia  del  segundo  piso 
y  en  la  crestería  de  remate  {fig.  327). 

Más  avanzado  ya  dentro  de  las  formas  clásicas,  en  todos  sus  detalles,  es  el 
bello  edificio,  todavía  plateresco  del  todo,  de  las  Casas  Consistoriales  de  Sevilla 
(fig.  328),  cuyas  obras,  empezadas  en  1527  bajo  la  dirección  de  un  tal  Diego  de 
Riaflo,  duraban  aún  en  1 564.  Es  el  edificio  más  característico  de  España  en  esta 
segunda  etapa  del  plateresco,  cuando  ya  no  queda  rastro  de  formas  góticas  en  la 
decoración;  pero  interiormente  tiene  aún  bóvedas  ojivales,  aunque  invadidos 


*74  HISTORIA  DEL  ARTE 

da  es  un  inmenso  muro  de  granito, 
sin  adornos;  termina  con  dos  torres 
en  los  extremos,  pero  sin  avanzar 
del  paño  del  muro,  para  que  no  re- 
sulte el  efecto  de  cuerpos  salientes. 
Las  \entanas,  talladas  geométrica- 
mente, sin  molduras  ni  cornisas,  se 
suceden  en  línea  interminable;  sólo 
en  el  centro  del  muro,  para  que  la 
austeridad  no  resulte  pobreza,  se 
decora  la  entrada  con  ocho  pilastras 
dóricas,  que  sostienen  un  pequeño 
cuerpo  central,  más  alto,  con  cuatro 
pilastras  menores  y  un  frontón.  Pa- 
sada la  primera  crujía,  un  patio  for- 
ma como  el  vestíbulo  ó  atrio  de  la 
iglesia.  Aquí,  el  ambiente  más  redu- 
cido exige  otro  estilo,  la  severidad 
de  la  fachada  exterior  se  compensa 
por  su  masa,  que  en  el  patio  seria 
mezquina.  Juan  Bautista  de  Toledo, 
ó  más  bien,  Herrera,  tuvieron  que 
aplicar  sus  conocimientos  del  clá- 
sico greeo-romano  en  la  fachada  de 
la  iglesia,  pero  lo  hicieron  sin  salirse 
del  dórico,  escuadrando  su  silueta 
sólo  con  molduras  y  ventanas;  seis 
figuras,  de  seis  ríe  los  reyes  de  Judá, 
son  sw  única  escultura,  puestas  en 
altos  prdrstiilcs  sobre  el  entabla- 
mento del  primer  piso  (fig.  337). 

Kn  c!  interinr  de  la  iglesia  con- 
linúa  sin  vacilacii mes  el  mismo  or- 
den dórico;  unas  pilastras  gigantes- 

■-  u  r-      j    t    c  t    'i,  '  '' '       eas  lletran  hasta  e!  arramiue  de  las 

Fíe.  Ifi-  —  Herreta  Casa  de  José  Laealle.  °  ^  ~.    1^ 

Plasenctí.  bóvedas.  Nada  de  estncí  ni  de  ro- 

veMimientos  de  mármol;  todo  el 
despiezo  de  granito,  visible  ci>n  regularid^ui  geunn-lrica,  acaba  de  dar  á  la  iglesia 
el  aspecto  solemne  de  un  panteón  (lig.  j:iSl.  l.ns  ni-idelus  que  Herrera  recordó 
para  la  construcción  del  [■Ls'oriai  son,  sin  duda,  fl  exterior  del  ábside  de  la  iglesia 
de  San  IVdro  de  Roma  y  los  órdenes  gigdiil.'scs  del  Talladiu  y  -San  Michele. 
pero  di'siuidos  de  adornos,  simplüicados  en  sus  n>nii^:is  y  nmldunis.  Sin  em- 
Iwrgo,  el  interior  de  la  i-lesia  del  KíOMiai.  i^-i:  mi-  alias  ¡pilastras  dóricas  y 
anclius  arquitrabes  en  triglilós  sulamenle,  I'-t  s\is  :ii nítidas  ¡iri>["TCÍimes  es 
muy  dií;ni>  de  contarse  entre  ias  más  impurtantes  nhras  de  arquitectura  del  Re- 
nacimiento; el  mismo  liraniante  no  hubiera  podido  hacer  nada  más  ni.ble  Fn  las 
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ejecutado   por 
Juan  Gómez  de 
Mora;  el  palacio 
que  ocupa  actual- 
mente el  ministe- 
rio de  Estado  y 
no  pocos  conven- 
tos é  iglesias,  co- 
mo las  Descalzas 
reales;  en  Tole- 
do, la  casa  del 
Ayuntamiento, 
obra  del  hijo  del 
Greco,  y  tantos 
otros    edificios. 
En  provin- 
cias, la  presión 
del  greco-rmna- 
no  no  fué  tan  in- 
tensa,  y,    por  lo 
tanto,    continuó 
todo  el  siglo  XVI 
empleándose  el 
plateresco,  que 
aparecía  como  el 
arte  legítimamen- 
te es|iañoI  y  que 
en  realidad  se 
adaptaba  más, 
con  su  profusión 
de  adornos,   al 
gusto  nacional, 
siempre  inclinado 
á  lo  fastuoso.  Va- 
lencia  tan  sólo, 
llevada  de  su  tradicional  amor  por  lo  italiano,  que  se  manifestaba  ya  desde  el 
siglo  XV,  ve  construir  edificios  de  puro  gusto  clásico,  como  el  colegio  del  Pa- 
triarca (fig.  341).  En  Cataluña,  donde  el  Renacimiento  entraba  tan  difícilmente, 
las  corporaciones  populares  se  resisten  á  la  invasión  de  los  estilos  castellanos; 
la  nobleza,  en  su  mayor  parte,  había  emigrado,  por  sus  enlaces  con  casas  del 
centro  de  la  península;  lo  poco  que  quedó  de  actividad  intelectual  se  consumía 
en  discusiones  y  apologías  sobre  el  lulismo.  Por  esto  las  catedrales  catalanas 
tienen  tan  pocas  restauraciones  y  embellecimientos  de!  estilo  plateresca  y  llegan 
intactas,  con  su  núcleo  gótico  y  románico,  hasta  el  triunfo  del  barroca.  Sin  em- 
bargo, en  Barcelona  continúan  las  obras  del  palacio  de  la  Generalidad,  dentro  del 
estilo  gótico,  aunque  interpretado  de  una  manera  muy  singular;  los  techos,  mag- 
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estilo  dominante  en  el  centro  de  la  penínsu- 
la, la  antigua  casa  de  la  familia  Gralla,  en  la 
calle  de  la  Puertaferñsa,  hubo  de  ser  des- 
truido por  reforma  de  dicha  vía  á  mediados 
del  pasado  siglo  (figs.  345  y  346).  La  actual 
reforma  de  Barcelona  ha  derriliado  también 
una  casa  gremial  de  la  plaza  del  Ángel,  de 
estilo  plateresco,  pero  ha  sido  reconstruida 
ya  en  otro  lugar  de  la  ciudad  (plaza  de  Lcs- 
seps).  En  Tortosa  hay  también  una  puerta  de 
estilo  plateresco,  con  el  escudo  de  Carlos  V, 
y  en  Lérida  el  oratorio  de  la  Sangre,  ambos 
monumentos  de  noble  pureza,  como  lo  me- 
jor de  su  época  en  Castilla  (figs.  347  y  348). 
Ya  hemos  comentado  la  casi  total  emi- 
gración de  la  nobleza  catalana  á  la  corte, 
que  explica  el  hecho  de  que  Cataluña  no 
posea  fastuosos  palacios  como  los  de  Sala- 
manca ó  Guadalajara,  Pero  hay  que  citar 
dos  obras  curiosas  de  este  siglo  xvi  en 

Cataluiía,  dentro  del  tipo  de  arquitectura  señorial:  el  palacio-castillo  de  los  baro- 
nes de  AIbi,  en  la  provincia  de  Lérida,  que  no  llegó  á  concluirse  (fig.  349), 
y  una  ala  del  castillo  de  Petalada,  dentro  del  estilo  francés  del  Renacimiento  y 
que  tanto  recuerda  el  palacio  Assezat  y  otros  edificios  de  Tolosa. 

En  Portugal  se  desarrollaba,  mientras  tanto,  el  llamado  estilo  manuelino, 
que  no  es  más  que  una  derivación  del  plateresco  español.  Portugal  habia  tenido, 
en  los  años  de  oro  del  rey  Duarte  y  de  Don  Juan,  un  estilo  gótico  injertado  de 
elementos  y  fantasías  orientales.  Sus  grandes  navegantes,  descubridores  de  la 
ruta  de  la  India,  quisieron  construir  edificios  que  inmortalizaran  sus  famosos 
hechos.  Un  gótico  extraño  se  forma,  pues,  en  Portugal  á  fines  del  siglo  xv,  y  en 
él,  los  múltiples  pináculos  del  arte 
flameante  borgoñón   se  convierten 
en  un  bosque  de  troncos  y  ramas 
apenas  estilizados,  como  las  selvas 
de  la  India.  Pero  al  querer  conver- 
tir esta  selva  de  molduras  de  las 
formas  góticas  en  formas  del  Rena- 
cimiento, se  toma  consejo  del  arte 
castellano,  y  asi,  en  definitiva,  se 
llega  á  los  mismos  resultados  del 
plateresco,  que  en  Portugal  recibe 
el  nombre  de  estilo  manuelino  por 
el  largo  reinado  de  Don  Manuel, 
desde  el  1495  al   1521.  Las  obras 
más  típicas  de  este  estilo  son  las  ca- 
fíK- i4','--P»tio ''el  casiillo  de  Albi.  LÉRIDA.        pulas  imparfeílas  del  monumento 
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pero  el  visitante  espe- 
raba ya  encontrarlas 
así,  inmóviles  yrezando. 
lExtraordínario  con- 
junto! Ciertamente,  el 
presbiterio  del  Esco- 
rial, con  sus  dos  gru- 
pos funerarios,  es  uno 
de  los  lugares  más  so- 
lemnes del  mundo.  Lo 
que  contribuye  más  á 
tal  efecto  es  que  en  to- 
da la  iglesia  no  se  han 
dispuesto  otros  sepul- 
cros: los  descendientes 
de  Carlos  V  y  Felipe  II, 
como  temerosos  de  su 
compañía,  en  lugar  de 
hacer  construir  sus  se- 
>,r  Tixi»  pulcros  en  la  nave  de 
Fig.  351.  -  Estatuís  de  Felipe  II  y  su  familia.  Eícerial.  |^  iglesia,  quisieron  ser 

enterrados  en  un  pan- 
teón subterráneo,  y  asi  las  líneas  del  Escorial  no  están  descompuestas  por  un 
ánnúmero  de  hipogeos,  como  sucede  en  Saint-Denís  ó  Wéstminster  y  otras 
iglesias  que  son  á  la  vez  panteones  reales. 

El  tipo  del  retrato  funerario  rezando  arrodillado  no  era,  por  lo  demás,  una 
invención  de  los  Leoni;  así  estaban  ya  retratados  Carlos  VIII  y  su  esposa  Ana 
de  Bretaña,  en  Saint-Denís,  y  así  se  representaron  también  Francisco  I  y  Enri- 
que II  en  sus  respectivos  monumentos  funerarios.  Era  una  moda  de  la  cpoca  que 
en  España  fué  aceptada  con  entusiasmo;  el  mismo  Leoni  ejecutó  un  retrato  de 
este  género,  interesantísimo,  de  la  infanta  Doña  Juana,  hermana  de  Felipe  II, 
que  había  sido  reina  de  Portugal  y  después  hubo  de  fundar  el  convente)  de  las 
Descalzas  reales,  de  Madrid.  E!  retnito  de  esta  infanta,  de  una  precisión  icono- 
gráñca  exiraordinaria,  es  una  de  las  tiguras  más  características  del  mundo  caste- 
llano; la  princesa  está  rezando  arrodillada,  segura  de  Dios  y  de  su  alma,  pero 
como  familiarizada  ya  con  ese  acto  de  contrición  (lig.  353).  Asi  son  también  las 
esculturas  de  los  condes  de  Salinas,  en  Falencia,  y  del  obispo  San  Segundo,  en 
su  iglesia  de  Avila. 

Los  Leoni  no  fueron  tampoco  los  primeros  escultores  italianos  que  llegaron 
al  centro  de  la  península;  ya  en  el  reinado  de  los  Reyes  Católicos,  otros  dos 
escultores  florentinos  introdujeron  en  España  el  estilo  y  las  formas  del  arte 
italiano  del  siglo  xvi:  uno  era  el  exaltado  Torrigíani,  famoso  por  su  pendencia 
con  Miguel  Ángel,  cuando  ambos  oran  aprendices,  de  la  (|ue  el  Buonarrotí  salió 
con  la  wáí'y/.  aplastada  para  toda  su  vida.  Torr¡t;ÍLiní  tuvo  que  escapar  de  Floren- 
cia, y  después  de  haber  pasado  á  Inglaterra,  acabó  por  instalarse  en  Sevilla, 
donde  ejecutó  varias  obras  de  cierto  interés.  No  era,  de  todos  modos,  un  gran 
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maestro;  mucho  más  respeta- 
ble fué  otro  compatriota  su- 
yo, aunque  con  menos  histo- 
ria, un  tal  Domenico  Fan- 
celli,  del  que  nada  sabemos 
antes  de  su  venida  á  España, 
pero  que  por  el  estilo  de  sus 
obras  puede  reputarse  con 
seguridad  como  discípulo  del 
Pollajuolo.  Su  primera  obra 
auténtica  es  el  sepulcro  del 
infante  Don  Juan,  hijo  de  los 
Reyes  Católicos,  que  murió  iJe 
menor  edad  y  para  quien  la 
reina  dispuso  en  su  testa- 
mento que  se  le  erigiera  un 
mausoleo  en  Sanio  Tomás 
de  Ávila.  Fancelli  adopta  por 
tipo  del  monumento  sepul- 
cral el  del  lecho  mortuorio, 
para  exposición  del  cadáver, 
como  catafalco  permanente 
(fig.  354),  igual  en  dispo- 
sición, aunque  menor  en 
proporciones,  al  del  papa 

Sixto  IV  en  el  Vaticano.  El  sepulcro  de  Sixto  IV  es  un  ancho  monumento  plano, 
de  bronce,  sobre  el  que  descansa  la  estatua  del  Papa,  tendido  y  con  las  manos 
plegadas.  Alrededor  del  lecho,  las  virtudes  y  otras  figuras  alegóricas  están  en- 
cuadradas en  nichos  y  adornos  de  tradición  cuatrocentista.  La  misma  disposi- 
ción, pero  abreviada,  naturalmente,  se  advierte  en  la  tumba  del  infante  Donjuán; 
en  los  ángulos  dd  lecho,  como  en  el  sepulcro  de  Sixto  IV,  hay  unos  grifos  con 
colas  enroscadas  que  serán  tradicionales  en  este  género  de  sepulcros. 

Fancelii  hi^o  todavía  dos  nuevos  sepulcros  reales  de  este  tipo:  ios  famosos 
mausoleos  de  los  Reyes  Católicos  y  el  de  Jtiana  la  Loca  y  Felipe  el  Hermoso,  en 
la  capilla  real  de  Granada.  (Lám.  XVII.)  Los  lechos  ó  catafalcos  son  mayores, 
porque  en  ambos  sepulcros  los  dos  espfjsos  están  de  lado,  en  actitud  de  reposo. 
Cisneros  fué  enterrado  también,  en  Alcalá  de  Henares,  en  un  sepulcro  de  esta 
forma  de  lecho,  que  era  la  imperante  en  los  últimos  años  del  reinado  de  los  Reyes 
Católicos,  El  tipo  del  sepulcro  con  la  estatua  orante  del  difunto  es  posterior; 
ya  iicmos  dicho  que  también  se  empleó  en  Francia  para  los  sepulcros  reales  de 
los  Valois,  pero  nosotros  hemos  hablado  de  este  tipo  de  sepulcro  en  forma  de 
lecho  mortuorio  más  tarde,  porque  se  continúa  usando  por  tradición  en  España 
hasta  bien  entrado  el  siglo  xvr.  Así  era,  por  ejemplo,  una  de  las  últimas  obras 
de  Alonso  lierniguete,  el  se|iiilcro  del  cardenal  Tavera,  en  la  iglesia  del  hospital 
de  Afuera,  de  Toledo  (ñg.  355). 

Alonso  Berruguete  está  considerado  como  el  primer  escultor  genial  caste- 
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Flg.  3^4  —  Homenico  FancelÜ.  Sepulcro  del  infante  Don  Jtian.  Slín/ff  Tumis  ái  Avila. 

llano  del  Renacimiento,  No  es  ya  un  ¡laüano  que  se  castellaniza,  sino  un  español 
de  pura  raza,  como  Herrera,  que  ha  ido  á  aprender  al  extranjero.  Su  paso  por 
Italia  nü  queda  entre  sombras  y  anónimo,  como  el  de  Herrera,  sino  que  Alonso 
Berniguete  se  hizo  estimar  ya  allí  como  un  gran  artista.  He  aquí  unos  párrafos 
extractados  de  Cean  Bermúde/  que  resumirán  la  vida  del  famoso  artista:  Naciíi 
en  Paredes  de  Nava  en  1480,  y  su  padre,  Pedro  Berruguete,  pintor,  procuró  ins- 
truirle en  los  principios  del  arte.  Fué  á  Italia,  y,  según  el  Vasari,  estaba  en  Flo- 
rencia en  1503,  copiando  los  dibujos  de  Migue!  Ángel.  Kn  Roma,  donde  pasa  el 
año  1504.  ayuda  al  líuonarroti  y  copia  por  indicación  del  Bramante  el  Laoconte. 
Regresa  á  Florencia  y  continúa  un  altar  que  Filip]>o  Lippi  había  dejado  sin  con- 
cluir. Por  fin  regresa  á  Kspaña  en  1520...  (más  de  quince  años  estudiando  en 
el  extranjero)...  y,- — sigue  diciendo  Cean  Bermúdez, — -restituido  á  Castilla, 
Carlos  V  le  nombró  pintor  y  escultor  de  cámara,  l-'ué  el  primer  pro/cxor  español 
que  difundió  en  el  reina  leis  luces  de  la  corrección  del  dibujo,  de  las  buenas  pro- 
porciones del  cuerpo  humana,  de  la  grandiosidad  de  las  formas,  de  la  expresión 
y  otras  sublimes  partes  de  la  esndiura  y  la  pintura,  como  dice  el  bueno  de 
Cean  Bermúdez. 

Que  Berruguete,  en  el  monumento  íuuerario  del  cardenal  Tavera,  se  olvidó 
de  sus  modelos  italianos  y  copió  el  sc¡)uicio  en  Turma  <lc  lecho  de  tradición  cas- 
tellana, está  probado  por  documentos  del  archivo  del  hospital  (¡c  Toledo,  que 
dicen  que,  además  de  los  mil  ducados  que  Bcrrut^uetc  recibió  para  la  cama  y 
bulto  de  múrmol  que  hacía  del  cardenal,  rcciliió  más  dinero  por  haber  ido  á 
Alcalá  para  ver  el  sepulcro  del  mrd,iial  (Ím:-ros,  for  si  estaban  en  él  escul- 
pidas ciertas  /listonas. 

Volveremos  á  hablar  de  Alonso  iierrui;uete  cuHridi>  tratemos  de  su  obra 
más  importante,  l;i  sillería  del  coro  dr  la  catedral  de  Toleitu;  |>ero,  por  lo  que 
toca  al  >e|Hilcro  ilei  cardenal  'iavera,  i-s  ima  maravilla  de  ejecuci/m  y  compo- 
sición. Las  Turm;is  del  c.iiaraico,  aún  se mi-ciiai rocen tista,  del  Faiicelli,  se  con- 
vierten en  una  especie  de  caja  ó  baúl  soltre  que  descansa  el  ]irelado  (üy.  355). 
Hay  aún  los  ^'rifos  en  los  ángulos,  las  paredes  de  la  caja  están  decoradas  con 
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z  Monaüés.  CrislQ  en  la  Crai-   Catidral  de  Stvilia. 
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SU  estila,  lleno  de  sencillez  en  las  actitudes,  de 
grandiosidad  en  las/ornuis,  de  verdad  y  buen 
gusto  en  los  paños,  etc.,  etc.  Fué  amigo  de  Ve- 
lázquez,  quien  era  el  que  mejor  potlia  enten- 
derle, y,  con  todo,  á  pesar  de  que,  como  dice 
también  el  bueno  de  Bermúdcx,  Alonso  Cano 
fué  uno  de  los  mejores  artistas  que  ha  tenido 
España,  sin  haber  salidn  de  ella,  su  vida 
estuvo  llena  de  contratiempus  y  dificultatles. 
Kncarcclado  por  una  vaga  acusación  de  haber 
asesinado  á  su  mujer,  le  salva  sólo  la  pro- 
tección de  Veidzquez.  Nombrado  mayordo- 
mo de  la  cofradía  de  los  Dolores,  de  Madrid, 
tiene  un  pleito  y  se  le  impone  una  multa  |)or 
no  haber  querido  asistir  á  una  procesión.  Por 
fin,  en  1G54,  entra  en  tratos  con  el  cabildo 
de  Toledo  para  que  le  nombre  escultor  de 
la  catedral  en  lugar  de  un  cantor  cuya  plaza 
estaba  vacante.  Aceptada  su  proposición,  con 
la  condición  de  que  tome  órdenes,  Cano  ins- 
tala su  taller  de  escultura  en  una  torre  de  la 
catedral;  pero  en  seguida  empiezan  los  dis- 
gustos con  el  cabildo,  porque  ni  asiste  ai  coro 
ni  quiere  ordenarse  de  diácono.  Por  fin,  ha- 
biéndole quitado  la  paga,  no  tiene  más  reme- 
dio que  ordenarse,  en  1667.  Al  morir,  pocos 
meses  después,  deja  su  obra  algo  descono- 
cida; el  maravilloso  San  Francisco,  que  la  tra- 
dición le  atribuye,  hoy  se  duda  que  fuese 
obra  suya  (fig.  366).  Sin  embargo,  Alonso 
Cano  debió  contribuir  á  que  la  escuela  de 
Montañés  y  Hernández  no  se  falseara  pronto 
con  extravagancias  teatrales:  es  un  artista 
mucho  más  profundo  en  expresión  y  menos 
brillante  en  la  policromía;  él  mismo  pintaba 
sus  estatuas,  algunas  veces  con  solos  dos  ó 
tres  colores,  como  el  San  Francisco;  Monta- 
ñés, al  contrario,  acudía  á  pintores  de  profe- 
sión para  decorar  las  suyas.  Dejamos  todo  lo  1 


íferente  á  la  pintura  española  en 


a  época  para  un  capitulo  especial,  prefiriendo  hacer  ver  aquí,  en  un  solo  estu- 
dio, la  evolución  de  todo  el  cuadro  de  la  pintura  castellana  y  sevillana. 

Un  arte  íntimamente  relacionado  con  la  escultura,  en  esta  época,  es  el  de  la 
orfebrería.  Era  el  tíemjio  de  las  grandes  custodias  y  cruces  procesionales,  las  dos 
joyas  que  más  se  prestan  al  aparato  del  culto  externo.  Los  más  famosos  plateros 
de  España,  por  esta  época,  pertenecen  á  dos  familias,  los  Arfe  y  los  Becerri!, 
domiciliados  los  primeros  en  León  y  los  segimdos  en  Cuenca.  Ya  hemos  dicho 
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Fig.  íSj.  —Castillo  de  Sürt  Gennain  sur  Laye. 

construcciones  privadas,  pueden  hacerse  comenzar  en  cierta  casa  de  Orlcans, 
llamada  de  Inós  de  Sorel,  que  tiene  ya  en  las  lucernas  pilastras  con  grotescos  de 
estilo  clásico.  En  Blois,  una  casa  construida  en  15 12  por  Florimont  de  Rybert, 
ministro  de  Luis  XII,  tiene  en  el  patio  dos  pisos  de  órdenes  clásicos  y  unos  me- 
dallones, en  un  antepecho,  de  cerámicas  italianas.  En  Tolosa,  el  palacio  Bcrnuy 
tiene  un  patio  enteramente  del  gusto  del  tiempo  de  Francisco  I,  mientras  que  la 
puerta  exterior  es  aún  de  forma  gótica  (fig.  389).  En  París,  e!  palacio  de  Uzés 
reproduce  en  la  cornisa  la  salamandra,  emblema  de  Francisco  I  (fig.  390);  las 
puertas  están  decoradas  con  las  coronas  y  angelotes,  con  las  filactcrias  y  hojas 
enroscadas,  caracteris ticas  del  estilo  decorativo  de  su  ticinpo.  La  misma  dispo- 
sición de  la  fachada,  las  pilastras  planas  sin  corresponder  á  ningún  entablamento, 
las  lucernas  con  sus  remates  escalonados,  hasta  la  misma  combinación  de  recua- 
dros de  piedra  negra,  como  en  Chambord,  todo  en  el  palacio  de  U/cs  repite, 
en  una  morada  parisiense,  los  principios  impuestos  en  l<is  cnslillos  y  residencias 

Gimo  obras  públicas  de  carácter  general  de  esta  primera  época  <icl  Rena- 
cimiento en  Francia,  tenemos  que  citar  el  puintc  de  Kotre  Dame,  rn  París,  cons- 
truido ya  ¡lor  el  viejo  fray  Giocondn;  el  Hotel  de  Villc,  por  Domenicii  de  Cor- 
tona;  otro  Hotel  de  Vilie  en  Rúan;  d  Ca¡iilnI¡o  de  Tuinsa,  etc.,  etc.  Sin  em- 
bargo, tuda  la  atención  de  los  reyes  está  concentrada  en  sus  residencia.s  perso- 
nales. Va  se  comprende,  por  lo  tanto,  que  por  más  que  los  Valois  fuesen  cató- 
licos y  vivieran  en  pugna  con  el  protestantismo,  que  se  infiltraba  perezosamente 
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edificio  admirable,  con  una  personalidad  plástica 
poderosísima,  pero  en  el  que  uo  se  \e  el  arte  fácil 
de  un  genio  espontáneo,  la  ligereza  de  ¡■ruducción 
de  un  artista  de  fecundas  inspiraciones.  Kl  Louvre 
impresiona  por  su  gran  masa,  pero  más  por  su 
noble  aspecto;  es  un  aristócrata  de  sanfjre  el  que 
lo  ha  proyectado,  un  artista  acostumbiaiio  desde 
su  infancia  á  la  grave  urbanidad  del  niiiviniieiito. 
Nada  del  bullicio  pan tagruc leseo  de  Clianiburd, 
con  su  danza  de  lucernas  en  los  tejados;  las  ven- 
tanas del  Louvre  se  suceden  entre  pilastras,  alter- 
nándose, concienzudamente  dibujadas.  Los  deta- 
lles de  la  cornisa,  los  medallones  y  los  relicveH 
de  las  lucernas  son  á  veces,  si  se  quiere,  de  du- 
dosa inspiración,  pero  siempre  tra/adus  con  mano 
fina  que  no  descuida  nada  en  los  contornos  (figu- 
ra 385).  Lescot  tuvo  á  su  lado  en  las  obras  del 
Louvre  al  escultor  Juan  Goujon,  del  que  será  ne- 
cesario hablar  más  adelante,  al  tratar  de  la  escul- 
tura en  esta  época,  Goujon  fué  propuesto  acaso 
por  Uiana  de  l'oitíers,  pero  se  aviene  perfecta- 
mente con  Lescot,  que  es  el  que  aparece  siempre 
dominando  en  la  obra  del  Louvre.  Enrique  II  y 
Diana  de  Püitiers  conocieron  su  singular  valía  y  le 
colmaron  de  beneficios ;  su  salario,  sin  contar  otr 
emolumentos,  ascendía  á  1.200  libras  anuales. 

A  la  muerte  de  Lescot,  en   1578,  sólo  u 
pequeña  parte  del  Louvre  estaba  terminada,  dos 

alas  del  primitivo  projetlo  formando  un  patio  cuadrado  (fig.  38G).  Las  otras 
dos  fueron  concluymdose  'ügiuendo  su  estilo,  después  de  su  muerte,  y  aun  al 
prolongar  el  palacio  con  unas  alas  exteriores,  para  reunirlo  con  las  Tulierias, 
el  espíritu  de  Lescot  domuiaba  sobre  sus  sucesores;  podían  éslos  cambiar  las 
formas  de  la  arquitectura  >  la  decoración,  pero  planeaban  como  Lescot,  con 
•iquellas  mismas  disposiciones  de  cuerpos  salientes,  con  remates  monumentales 
enlazados  por  alas  de  fina  composición. 

liemos  hablado  en  el  párrafo  anterior  de  las  Tulierias  como  de  un  edificio 
que  con  e!  tiem])0  debía  verse  reunido  con  el  Louvre,  y,  sin  embargo,  el  nuevo 
palacio  tenía  más  bien  jior  ubjelo  una  demostración  de  antagonismo  á  la  obra  de 
Lescot.  Mientras  Knríquc  II  y  su  favorita  Diana  de  Poitiers  aplicaban  profusa- 
mente, en  la  decoración  del  Louvre,  sus  iniciales  entrelazadas,  la  reina  oficial, 
Catalina  de  Mcdicis,  lejos  de  allí,  con  su  pequeña  corte,  iniciaba  la  construcción 
de  las  Tullenas  en  lo  que  entonces  eran  líis  afueras  de  la  ciudad. 

lil  arquitecto  de  las  Tulierias  era  también  un  francés.  De  i' Orme,  pero  no 
de  noble  ylciirni;i  como  Lescot,  sino  hijo  de  un  simple  albañil  de  Lyon,  y  muy 
propenso  á  poI<ímicas  y  dtscu-iones  en  sus  cambios  de  fortuna.  No  sabemos 
por  qué  lo  escogió  Catalina  de  Médicis  para  dirigir  las  obras  de  su  palacio,  acaso 
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Fig,  389.  —  Patio  del  palacio  Bernuy,  Tolosa. 

se  ha  traducido  Vitrubio  y  el  tratado  de  Serlio;  loa  órdenes  clásicos  se  manejan, 
pues,  con  receta;  falta  sólo  que  intervenga  el  genio  personal  para  animailos  con 
el  toque  de  gracia  que  constituye  la  belleza  en  arquitectura. 

Hacia  el  final  del  siglo  aparece  otro  refuerzo,  en  el  repertorio  de  la  com- 
posición francesa,  con  las  ideas  originales  de  Mansard,  un  arquitecto  cuya  influen- 
cia se  hace  sentir  ¡irincipalmente  en  el  siglo  xvii.  A  él  se  atribuyen  el  ala  que 
acaba  de  cerrar  el  patio  del  castillo  de  lilois,  que  mandó  construir  íiaslón  de 
Orleans,  el  palacio  del  Luscmburgo  y  multitvid  de  edificios  de  Paris  de!  tiempo 
de  Enrique  IV  y  Luis  XIII.  Su  estilo  es  todavía  más  libre  de  decoración  que  el 
de  los  I)u  Cerceau  y  De  l'Orme;  los  edificios  de  Mansard  estín  decorados  sólo 
por  los  almohadillados  de  la  piedra,  con  slm|iles  íronUmes  y  cornisas  sobre  las 
ventanas.  Su  principal  invento  es  la  forma  de  las  cubiertas  á  doble  ]>endiente, 
rompiendo  la  linea  de  los  tejados  jior  la  mitad,  una  superior,  menos  inclinada,  y 
la  inferior  con  más  inclinación,  en  la  <ine  se  |iroyoclan  las  lucernas,  con  Ío  que  se 
consigue  más  espacio  en  este  i'iltimu  piso  debajo  de  las  cubiertas,  que  han  to- 
mado el  nombr-e,dc  //i,i//Siiri/¡is  de  su  inventor  el  aiquiíccto  Mansard. 

Las  residencias  reales  de  esta  éi>oea  y  1'*  castillos  privados  se  com])letan  en 
lo  posible  Clin  jardines. 

Va  hemos  visto  en  el  rastillo  de  Hlois  ci'imn  se  apreciaba  la  vista  de  los  jar- 
dines desde  el  palacio  de  Francisco  I,  iibriendo  sus  fachadas  con  logias  para 
poder  disfrutar  de  su  perspectiva;  pero  De  l'Urmc  había  de  ser  el  que  fijara  los 
caracteres  de  los  jardines  franceses,  tanto  con  sus  escritos  como  con  sus  propias 
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ve  aparecer  muy  raramente;  hasta  cuaiidu  á  Funtaiuebleau  llega  un  escultor 
como  Benvenuto  Cellini,  se  le  encargan  ol'jc/os  arlís/icos,  6  csailturas  para 
decoración. 

Sólo  en  los  monumentos  sepulcrales  la  escultura  hace  obras  algo  más  que 
puramente  decorativas;  generalmente,  lus  mausoleos  de  los  Valois  forman  un 
templete  abierto  con  columnas  clásicas,  en  cuyo  interior  se  halla  la  caja  mar- 
mórea. En  lo  alto,  arrodillados,  están  el  monarca  y  su  esposa;  sobre  las  gradas 
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artistas  y  A  sus  obras.  Los  franceses,  naturalmente,  los  han  considerado  y  cod- 
dderan  como  los  verdaderos  fundadores  de  su  arte  nacional;  su  arquitectura, 
hasta  cuando  quiere  hacerse  moderna  y  original,  repite  siempre  las  mismas 
formas  del  Lonvre,  el  Luxembui^o  ó  las  TuUerias,  cuyos  autores  fueron,  sin 
duda  alguna,  artistas  tan  excelentes  como  los  italianos  más  famosos.  Pero  á 
renombre,  la  reputación  bien  merecida  de  estos  artistas  franceses  del  Rcnad- 
miento,  resulta  obscurecido  por  la  fama  universal  de  los  artistas  italianos;  los 
nombres  de  Bramante,  Miguel  Ángel,  Palladio,  absorben  la  atención  del  mundo; 
parece  como  si  Italia  hubiese  sido  la  única  en  crear  un  gran  arte  en  los  tiempos 
modernos,  y  olvidamos  ó  no  sabemos  apreciar  en  todo  su  valor  lo  que  hicieron 
españoles  y  franceses. 

La  primera  obra  que  debemos  señalar  de  la  arquitectura  francesa  de  este 
tiempo,  son  los  trabajos  hechos  para  completar  el  Louvre,  el  palacio  real  de  Paiis. 
Recordemos  un  poco  lo  que  hemos  dicho  ya  de  la  historia  de  este  edificio;  alU, 
en  aquel  mismo  lugar,  se  levantaba  el  castillo  real  de  la  Francia  gótica,  el  donjon 
de  San  Luis  y  Felipe  Augusto,  del  que  no  quedan  más  que  las  reproducciones 
pintadas  en  miniaturas. 

Al  iniciarse  el  Renacimiento,  la  corte,  que  no  se  encontraba  muy  á  gusto  eo 
Paris,  se  instaló  durante  cada  reinado  en  un  castillo  distinto  de  provincias:  en 
Amboise,  en  Blois  6  en  Chambord.  Fué  Enrique  n,  ó  mejor  dicho,  su  favorita 
Diana  de  Poitiers,  la  que  sintió  la  necesidad  de  una  residencia  real,  adecuada  á 
las  nuevas  costumbres,  en  la  capital  de  Francia,  y  ya  hemos  dicho  algo  de  la 
destrucción  del  viejo  Louvre  y  los  comienzos  del  nuevo  palacio  para  Eiuique  II 
y  Diana  de  Poitiers  por  el  arquitecto  Lescot,  mientras  Filiberto  del  Orme  cons- 
tniia  las  Tullerfas  para  Catalina  de  Médicis,  esposa  del  rey. 
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Fig.  45R,  —  El  Inslitulo  de  Francia.  PasIs. 

tiempo  de  Luis  XIV.  Hacia  la  mitad  del  siglo  xvii  faltaba  aun  completar  la 
fachada  de  Levante,  para  la  que  se  había  abierto  un  concurso  al  que  presenta- 
ron proyectos  Le  Mercier,  Murot  y  Claudio  Perrault,  un  arquitecto  de  poca  nota 
en  com|)aración  de  los  otros  dos.  Por  indicación  de  Poussin  (el  rey  estaba  muy 
distraído  en  Yersailics),  Colbert  invitó  al  Bernini  á  \enir  de  Roma  para  dar  su 
parecer,  y  el  gran  macstio  <lel  estilo  barroco  se  puso  en  camino  para  la  corte  de 
Francia.  Se  conser\'a  el  diario  de  un  acompañante  del  Bernini,  describiendo  el 
viaje;  el  ar(|uiteclo  romano  l'uc  recibido  con  todos  los  honores  desde  el  momento 
de  entrar  en  Francia;  llegado  á  París,  dio  svi  oiiinión  é  hizo  hasta  un  proyecto 
dentro  de  su  estilo  característico.  ]:i  rey  Luis  XIV,  de  quien  el  Bernini  hizo  un 
busto  admirable,  vino  de  Vcrsailles  para  poner  la  primera  iiiedra...  y  al  cabo  de  un 
mes  el  Bernini  regresaba  á  Roma,  adonde  le  llamaban  imperiosamente  las  obras 
de  la  columnata  de  la  \>h\7.a  de  San  Pedro.  Apenas  el  Bernini  se  hubo  marchado, 
Coibert,  que  no  debia  ser  el  más  indicado  para  entenderse  con  un  hombre  como 
el  Bernini,  de  un  carpetazo  descebó  su  proyecto,  y  dando  alas  á  Claudio  Perrault, 
le  encomendó  ia  dirección  de  la  fachada.  Su  proyecto  fué,  pues,  el  que  se  eje- 
cutó (fig.  45ÓI.  Consta  de  un  piso  bajo,  que  Inrma  ba.samento,  con  ventanas,  y 
encima  una  colunmata  nij;antesca  que  sostiene  el  entablamento  del  tejado.  La 
cumposiiiiin,  por  el  largo,  es  la  yireferiila  de  los  aripiitectos  franceses  de  estji 
época:  un  cuerjio  central,  dos  alas  de  unión  y  dos  pabellones  en  los  extremos. 
Así  como  Catalina  de  Mediéis  inició  la  construcción  de  su  palacio  privado, 
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Su  color  es  agradable;  ias  damas 
están  entre  sedas,  ó  nubes,  y  como 
en  perfumadas  atmósferas  de  un 
Olimpo  cortesano;  generalmente  en 
sus  retratos  las  présenla  como  ale- 
gorías de  la  gracia,  ó  del  dfa  que 
nace,  como  Dianas,  Hebes  ó  ninfas 
(figs.  474  y  475),  pero  siempre  son 
mujeres  y  hermosas. 

Pronto  esta  misma  sociedad  se 
siente  fatigada  de  sus  metamorfo- 
sis mitológicas  y  quiere  saber  algo 
de  la  \erdadera  vida.  A  esta  reac- 
ción responden  los  escritos  de 
Rousseau,  publicados  en  plena  épo- 
ca de  la  Pumpadour  y  de  sus  gran- 
des fiestas  de  Versailles.  /T/  Com- 
Iralo  social.  La  nueva  Eloísa,  son 
las  notas  estridentes  en  literatura, 
Ffe  478.-C.rcuie.  Inocencia.  Galería  Nadimal  como  Waltcau  y  Fragonard,  algo 
Londres.  antes,  habíun  tratado  ya  de  cambiar 

la  vida  del  Olimpo  por  las  realida- 
des terrenas.  Watteau  es  el  primer  artista  y  pintor  de  su  siglo.  Llegado  de  Flan- 
des  á  París,  pronto  se  naturaliza,  de  tal  manera,  que  hoy  el  genio  francés  casi 
no  se  comprende  sin  su  obra.  Trabajó  pocos  años,  pues  murió  joven.  Sus  com- 
posiciones reflejan  extraña  languidez  y  ternura,  como  un  presen  I  i  miento  de  la 
vaciedad  de  aquel  afán  de  gozar  que  jiarecía  entonces  la  esencia  de  la  vida. 
A  veces  disfraza  sus  personajes  con  las  ropas  de  los  arlequines  y  pierrots  de 
la  comedia  italiana;  otras  agrupa  sus  damas  y  galanes  en  liosquecillos  encantados 
para  llevarlos,  lejos  del  mundo,  hacia  un  país  de  placeres,  una  isla  de  Citerea 
donde  el  amor  sea  co.sa  fácil  y  la  tragedia  de-  la  vida,  con  su  bullicio  y  sus  dolo- 
res, quede  lejos,  muy  lejos. 

Watteau  sigue  aún  en  su  formación  el  mismo  camino  que  todos  los  artistas 
de  su  siglo.  La  Academia  le  niega  por  dos  veces  e!  pensionado  de  Roma,  pero 
al  ñn,  en  1712,  fe  manda  allí  sin  exigirle  prueba  alguna.  Ks  curioso  recordar 
cómo  Watteau  fué  admitido  más  tarde  en  la  Academia;  casi  á  la  fuer/a  se  le 
obliga  á  presentarse.  .Su  (■ua<iro  de  candiflato:  L' embarqth'mcnl  pour  Cvlhére, 
que  está  hoy  en  el  musen  particular  del  cnijicrador  de  Alemania,  es  una  de  sus 
obras  más  características.  Grupos  de  etiamoiadus  se  dis|ionen  á  partir,  unos 
alegres,  otros  atrayendo  dulcemente  á  sus  compañeras,  que  se  resisten,  hacia  la 
barca  que  ha  de  conducirles  á  la  ií^la  del  amor. 

En  toda  la  producción  de  Watteau  se  glosa  el  mismo  asunto;  las  parejas, 
con  cierta  melancolía,  sienten  esa  fuerza  mortal  '|ue  les  obliga  á  amarse;  los 
tipos  son  jóvenes  de  la  burguesía  parisiense;  los  hombres,  como  el  que  los  pinta, 
parecen  algo  meditabundos.  Watteau  es  el  perfecto  tipo  del  artista  iiisoucitmí  de 
París,  un   precursor  de  los  artistas  bohemios  de  nuestros  días.   El  conde  de 
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Kl  patío  central  del  palacio  de 
Madrid  resulta  algo  Irio;  edificado 
COD  piedra  granítica,  que  no  se 
presta  á  la  escultura,  carece,  por 
decirio  asf,  de  adornos.  Sus  lineas 
precisas,  académicas,  no  producen 
el  entusiasmo  de  los  grandes  monn- 
raentos  inspirados.  Igual  puede  de- 
cirse de  la  escalera  (fig.  500)  y  de 
los  vestíbulos.  Son  los  grandes  salo- 
nes plenamente  barrocos,  el  del 
trono  y  el  llamado  de  Gasparini,  y 
la  capilla,  los  que  dan  un  poco  de 
caiácter  nacional  al  palacio  de  Ma- 
drid, con  su  pompa  roja  y  sus  deco- 
radonCs  alegóricas  en  los  techos- 
De  todo>  modos,  en  conjunto  es  un 
edifído  al  que  los  españoles  no  pro- 
fesan gran  cariño,  pues  se  resiente 
de  su. origen  francés,  tanto  por  tí 
rey  Borbón  que  lo  inició  como  por 
sus  arquitectos  directores.  Las  deco- 
■  raciones  de  sus  mejores  salas  do  son 

de  pintores  españoles,  son  dd  Hé- 
polo  ó  de  Mengs;  puede  decirse  que 
lo  único  genuínamentc  espafiol  del 
vasto  ediñcio  es  su  emplazamiento: 
el  paisaje  tan  castellano  que  se  di- 
visa desde  sus  ventanas,  con  el 
Manzanares  en  el  fondo  y  la  sierra 
del  Guadarrama  en  el  horizonte. 

Las  obras  más  agradables,  sin 
embargo,  de  esta  escuela  española 
de  gusto  francés  son  ios  jardines. 
Tanto  los  de  la  Granja  como  los 
de  Aranjuez,  adornados  con  fuentes 
y  dispuestos  los  paseos  en  grandes 
Kft  sos.—Pfiltwlo  déla Igiesia  de  S.Blas.  Cczco,      avenidas,  según  la  moda  de  Versai- 
lles,  tienen  aún  hoy  singular  encan- 
to. Cada  región  de  España  sintió  el  barroco  de  un  modo  particular,  deliido  prin- 
dpalmeiite  á  la  dirección  que  le  diera  el  más  extremado  de  los  arquitectos  loca- 
les. En  Salamanca,  como  es  natural,  fué  la  impulsión  de  Churriguera  la  que  hubo 
de  predominar;  en  Aragón  forma  escuela  Herrera  el  Mozo,  con  su  obra  del 
Pilar;  en  Murcia  es  d  estilo  de  Jaime  líort  ci  que  caracteriM  las  obras  de  la 
región;  en  Granada,  todos  los  decoradores  aprenden  algo  de  acumuladón  de 
estalactitas  y  volutas  de  la  sacristía  de  la  Cartuja,  en  que  emfdeó  su  vida  entera 
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Fig.  534.  ~  Vasos  de  cerimica  de  la  Puebla.  Hinco. 

dónanos  laicos  espartóles  de  dicha  población,  fomentaron  el  desarrollo  de  una 
fibñca  de  cerámica  á  imitación  de  las  de  España.  En  ella  se  reprodujeron,  en 
formas,  modelos  y  colores,  los  productos  más  diversos  de  las  manu&cturas  de 
la  península,  desde  las  cerámicas  valencianas  hispano -árabes  hasta  los  productos 
de  Sevilla  y  Talavera,  Es  probable  que  las  cerámicas  de  Puebla  llegaran  á  expor- 
tarse á  España  mismo.  La  cerámica  mexicana  parece  sólo  haberse  producido  en 
la  Puebla,  cuyas  montañas  daban  una  tierra  apropiada  para  hacer  mayólica;  los 
montes  de  San  Bartolo  y  San  Pedro,  en  el  lugar  cercano  de  Totomehuacán,  tie- 
nen una  tierra  blanca  buena,  mientras  que  la  arcilla  fina  roja  se  obtenía  en  Loretu 
y  Guadalupe,  también  en  la  vecindad  de  í'uebla.  Ambas  arcillas  se  mezclaban 
por  partes  iguales.  El  esmalte  no  es  muy  blanco,  y  algo  más  espeso  que  el  usado 
por  las  fábricas  españolas;  el  color  azul,  que  es  el  predominante,  también  se 
distingue  por  su  espesor.  £1  estilo  de  los  dibujos  resulta  más  fuerte  y  rudo  que  el 
de  los  productos  españoles;  la  cerámica  mexicana  es  siempre  algu  bdrbara  en  el 
estilo,  pero  muy  resistente,  y  particularmente  adaptable  á  la  decoración  exterior 
de  los  edificios.  No  obstante,  se  hacían  también  figuras  de  santos  y  candelabros, 
y  sobre  todo,  platos  y  jarros  para  instalaciones  de  farmacia  (fig.  524). 

Los  primeros  modelos  son  puramente  españoles,  después  se  deja  sentir  una 
fuerte  influencia  de  la  decoración  azteca,  que  los  indios  tenían  en  la  sangre,  y. 
por  fin,  una  última  influencia  china,  copiándose  los  crisantemos  y  rosetas  de  los 
vasos  del  Extremo  Oriente.  Esto  por  lo  que  toca  á  la  decoración ;  en  cuanto  á  las 
formas,  la  cerámica  de  Puebla  conserva  la  tradición  de  los  platos,  jarros  y  botes 
de  la  cerámica  hispano-árabe.  Los  ceramistas  de  esta  ciudad  mexicana  hicie- 
ron, no  sólo  pequeños  objetos  de  tierra  cocha,  sino  también  grandes  conjuntos  de 
piezas  ensambladas,  como  el  campanario  de  San  Francisco,  en  Cholula  (fig.  523), 
y  la  cúpula  de  la  iglesia  del  Rosario,  en  la  propia  ciuilad  de  Puebla,  toda  de 
cerámica. 

Los  frailes  españoles,  á  pesar  de  los  severos  juicios  de  que  á  veces  han  sido 
objeto,  representaban  una  superior  cultura  en  las  tierras  entonces  solitarias  del 
Nuevo  México  y  California;  las  ruinas  de  sus  conventos,  llamados  en  el  país 
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llones  las  torres  de  la  catedral  de  Santiago,  las  cúpulas  del  Rlar,  en  una  palabra, 
los  grandes  monumentos  del  barroco,  de  los  que  las  tnisiones  eran  sólo  un  eco 
pobre  y  lejano.  El  acierto  con  que  fueron  tratados  aquellos  motivos  permite 
augurar  que  en  América  producirá  sus  últimos  frutos  el  arte  barroco  español. 

RcBuneii.  —  El  arte  barroco  español  empieza  fthors  á  ler  cou^derado  coa  el  debido  iateré^ 

:s  neoclisicos,  como  el  Caveda,  coaden>TOQ  citG estilo  y  aún  vivimoi  ei     '-  --        '- 


büjo  su  anatema.  Su  mismo  oombte,  churrigatramii,  es  una  equíTOcación  lameotable.  CharTÚnei» 
filé  un  arqiiitpclo  de  Valladolid,  cuya  producción,  corta  y  mesurada,  no  At^.6  para  caiacleiUBr  el 
e»iito;  lan  sólo  puede  juzgársele  como  uno  más  eotie  los  artistas  de  su  época.  Las  obna  más 


tmportintes  son  la  decoración  exterior  de  la  catedral  de  Santiago,  el  templo  del  POv  en  &rft- 
Eon,  la  iglesia  de  I.oyola,  etc.,  etc.  Toda  EspaiU  se  decora  y  renueva  ea  esta  época;  las  ^edu 
rurales  se  llenan  de  allures  nuevos  y  se  adornan  coa  fachadas  barrocas.  AI  advenimiento  de  1* 
dinaslia  de  los  Borbones,  llegan  arquitectos  para  reconstruir  con  puslo  francés  los  palacio!  reales. 
Asi  la  Gianja  y  Aianjuez  muestran  señales  del  paso  de  los  arqmtecios  [i-anceaes.  El  patado  resl 
de  Madrid,  incendiado  pocos  años  antes,  es  reconstruido  por  dos  italianos,  el  abate  JuDan  y  Jomb 
Bautista  Saclieiti,  con  arreglo  á  la  moda  francesa  que  imperaba  en  el  Fiamonte.  Én  provincias, 
las  casas  particulares  son  también  renovadas  durante  este  periodo  de  prosperidad  senetal  ea 
toda  la  península,  merced  al  (p^n  comercio  que  se  hada  con  América.  Hueblet  y  haBtaciones, 
especialmente  alcobas;  arca^  y  joyas,  participan  de  los  gustos  del  barroco.  Se  establecen  por  ests 
época  las  dos  nuevas  íábrícas  de  ceriinica  de  Alcora  y  el  Retiro.  La  de  Alcora  es  una  iniciathni 
pairióiita  del  conde  de  Amnila  para  imitar  en  EspaiSa  laa  porceUnaa  de  Leeds  y  Moustjets. 
Aranda  aplica  sus  caudales  y  toda  su  inteligente  voluntad  k  esta  obra  patriótica.  La  fiíndaciAii 
del  Retiro,  en  cambio,  debióse  tan  sólo  i  la  corono.  Carlos  111  hace  venir  de  Ñápales,  de  la  Gt- 
btica  real  de  Capodimonte,  obreros  y  utensilios.  Más  tarde  se  Imitan  las  porceJanas  de  Serrca; 
tos  operarios  del  Keliio  imitan  también  las  porcelanas  chioas,  y  así,  á  la  Hbrica  se  le  llamaba  en 
Madrid,  La  China,  Destruida  por  los  franceses ,  Wéllington  y  Fernando  VII  la  restauran  en  Is 
Mondo  a,  cerca  de  Madrid,  i  orillas  del  Manzanares.  El  arle  barroco  espafiol  se  propaga  trinn&nte 
por  América.  Caal  barroca  ea  ya  la  catedral  primada  de  Santo  Domingo,  y  barroca  del  lodo  )■  de 
La  Ibbaoa.  En  México  hay  que  dtar  las  iglesias  barrocas  de  la  capital,  de  GuBdaIa]an  y  de 
l^ebla.  En  esta  última  dudad  se  establece  una  Imbrica  de  cerámica  que  imita  loa  productos  eipa- 
ñoles.  En  los  estados  Unidos,  ¡at  miñona  de  tet  Peártí  españoles  llevan  el  sello  del  barroca  y 
sus  formas  son  imitadas  en  las  arquitecturas  modernas  de  los  Estadoi  del  Sur. 

BlbUognHa.  —  Uací:  BatuUnimattr  ¡m  Sfianint  und  Portugal. — Scbdbbrt:  GttcUckte  dts 
Barodtitt  S/anitn.  —¡rmoTUíVwtL:  Baukmut  Sfanltnt.  —  Llacuho  tAuuroi^:  Nttiíiai  JtUt 
arqtdtíclot  y  ArquiUcttira  di  Espatbt,  1829. — Coima  oí  las  Navas:  Xial Palacio  dt  MadriJ,  1897. 
—  Flobit:  Aranjuit.  —  Viihílo:  Sfiamith  Art.  —  Pérfz  Villanil:  Arttt  i indutlriat  dá  Bitn  Re- 
tir», 1904.  — WlLLUUS;  7kt  Arttaná  Crafis  ofeldtr  Spain,  iiji^. 


^■K-  5  27- — Busto  del  conde  de  Aranda.  Ctrémiea  dt  Alara. 
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en  gran  parte  recuerdan  las  de  Van 
Eyck  y  Van  der  Veyden.  Cuando 
sus  paisanos,  como  Hernán  Cortés, 
marchaban  á  América  con  los  con- 
quistadores. Morales  no  daba  mues- 
tras de  sentir  grandes  ambiciones; 
Palomino  nos  le  presenta  en  su  ve- 
jez viviendo  de  una  pensión  que  le 
señaló  Felipe  II,  á  quien  importuna 
con  sus  demandas.  Repite,  sin  can- 
sarse, casi  sólo  dos  ó  tres  tipos:  el 
de  una  Virgen,  fina,  delgada,  con  el 
Niño  en  el  pecho;  un  Cristo  coro- 
nado de  espinas,  con  manto  de 
púrpura  y  cetro  de  caña,  y  otro  al 
descenderle  de  la  Cruz,  muerto  en 
los  bra/os  de  la  Madre.  Son  peque- 
ños cuadros  en  tabla,  de  colores  es- 
maltados, bellos  rojos,  verdes  y  mo-  F>E-  530-  —  Sánchez  Coelho.  Un  fraile.  SscaríaL 
rados(fii-s.  532  y  533)- 

Asi  como  Morales  depende  casi  exclusivamente  de  la  escuela  flamenca,  en 
Valencia  Juan  de  Juanes  se  decanta 
más  bien  por  el  arte  italiano,  y  en 
Sevilla  crece  también  otra  e  cuela 
italianizante,  de  la  que,  á  fines  del 
siglo,  el  maestro  más  conocido  era 
el  famoso  Pacheco,  el  suegro  de 
Velázquez. 

En  medio  de  estas  oscilaciones 
entre  los  recuerdos  eykianos,  de 
Morales,  y  la  obsesión  por  Italia  de 
los  demás  pintores  de  la  península, 
llega  á  España  el  joven  Domenicn 
Theotokópuhis,  llamado  el  Greco, 
para  dar  la  más  formidable  sacudida 
de  orÍf;inalidad  é  independencia. 
Era  natural  de  Candia,  en  Creta,  y 
es  de  creer  que  sus  primeras  lec- 
ciones en  el  arte  de  la  pintura  las 
recibiera  en  Oriente,  p<irque  hay 
mucho,  en  el  arte  del  Greco,  de  los 
mosaicos  de  la  KíihrU-Djami,  con 
aquellas  figuras  alargadas  y  nervio- 
sas de  las  últimas  escuelas  bizan-  „„  „„„„ 
tinas  de  pintura.  Creta  dependía  Fig.  sji.-ftntoja-RetiBlodeD.'IsabeldeVakMB. 
entonces  de  los  venecianos,  y  el  jo-                        ¡Huttt  del  Pmá».  Maduc 
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F'B'  533.  ^  Morales.  Ecce  Homo. 
Galería  CeTiini.  Roma. 


ven  candiota  se  dirige  á  Venecia, 
donde  acaba  de  fonnarsc  en  la  es- 
cuela del  Tintoretto.  Disclpalo  y 
maestro  debieron  entenderse  per- 
fectamente, porque  el  carácler  del 
Tintoretto  ofrece  mucha  analogía 
con  el  del  Greco.  Hasta  en  cosas 
puramente  técnicas,  como  en  la 
curiosa  manera  que  tenía  el  Tinto- 
retto de  disponer  los  modelos,  va- 
liéndose de  figurillas  de  barro  que 
vestía  1'  colocaba  más  íi  menos 
altas,  para  asegurarse  de  la  pers- 
pectiva en  sus  grandes  composi- 
ciones, parece  haber  sido  imitado 
por  su  genial  discípulo.  «Domi- 
nico Greco, — ^dice  Pacheco, — me 
mostró  el  año  1611  una  alacena 
de  modelos  de  barro,  de  su  mano, 
para  valerse  de  ellos  en  sus  obras.> 
Muchas  otras  cosas  aceptó  el  Gre- 
co del  Tintoretto;  podríamos  decir 
que,  á  no  haberse  movido  de  Ita- 
lia, el  Greco  no  Kubiera  sido  más 
que  un  discípulo  bizantino  del  Tin- 
toretto.., 

De  Venecia  pasa  á  Roma, 
donde  cultiva  la  amistad  de  Julio 
eluvio,  un  miniaturista  famoso  que 
había  pintado  un  antifonario  i>or 
urden  de  Carlos  V.  Ks  muy  posible 
que  Clovio  le  sugiriera  un  viaje  á 
España;  lo  positivo  es  que  pocos 
años  después,  en  el  do  I5r7,  firma 
ya  su  primer  cuadro  en  la  nueva 
patria.  Desde  esta  fecha  hasta  la 
de  su  muerte,  en  1G14.  siendo  de 
avanzada  edad,  puede  decirse  que 
el  Grccn  no  se  nuicve  de  Ti)ledo, 
su  patria  de  amor  y  de  adopción. 

I'aravicino,  el  fraile  poeta, 
amigo  del  Cireco,  escribe:  «Creta 
le  dii'i  la  vida,  y  los  pinceles  Tole- 
do.. ICslij  no  es  muy  exacto:  Creta 
debió  darle  ya  los  pinceles  á  este 
último  pintor  bizantino;  Toledo 
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las  que  ya  se  había  especializado  el 
Tintoretto,  Su  cuadro  más  famoso, 
el  llamado;  «Entierro  de  conde  de 
Orgaz»,  tiene  esta  misma  doble 
composición:  en  la  mitad  inferior  la 
fúnebre  comitiva,  compuesta  de 
frailes  y  caballeros,  que  rodean  á 
San  Agustín  y  San  Esteban,  que  han 
venido  para  enterrar  á  su  devoto  el 
señor  de  Orgaz;  pero  en  la  mitad 
superior,  otra  vez  las  nubes  y  ánge- 
les, que  acompañan  el  alma  hasta  los 
cielos,  junto  al  trono  de  Dios.  Esta 
pintura,  que  es  como  el  resumen 
de  toda  la  obra  del  Greco,  está  aún 
en  Toledo  (de  donde  tantas  otras 
han  emigrado),  en  la  misma  iglesia 
para  la  que  fué  pintada:  la  parte 
inferior,  con  su  hilera  de  retratos, 
es  de  una  intensidad  psicológica  no 
superada  n¡  aun  por  Velázquez. 
{Lám.  XXVIII.)  Es  curioso  que  el 
primer  elogio  de  este  cuadro,  en 
nuestros  tiempos,  se  halle  en  la  obra 
de  Barrow,  titulada:  The  Bible  iti  Fig-54o.- 

Spain.  El  interés  por  el  Greco,  en 
España,  data  de  pocos  años. 

El  Greco  posee  un  repertorio  más  extenso  que  Morales  y  los  pintores  de  su 
época,  pero  como  todos  los  grandes  artistas,  no  tiene  ningún  reparo  en  repetir 
sus  asuntos,  con  la  ligera  variante  de  sentimiento  que  es  el  secreto  del  arte.  Sus 
temas  preferidos  son  los  apostolados,  ó  series  de  trece  cuadros  con  Jesús  y  ios 
apóstoles  (figs,  534  y  538);  la  estigmatización  de  San  Francisco,  la  Anunciación 
y  la  Sagrada  Familia  (lig.  539),  y,  sobre  todo,  sus  maravillosos  retratos  (figs.  535, 
536  y  537).  Nadie  mejor  que  este  bizantino  supo 'comprender  la  sociedad  espa- 
ñola de  su  tiempo.  Cuando  murió,  todavía  los  libros  griegos  eran  los  que  predo- 
minaban, con  los  italianos,  en  su  librería.  Los  dos  testigos  de  su  testamento 
fueron  dos  griegos,  que,  como  él,  debían  haberse  naturalizado  en  Toledo,  Pero 
el  Greco  comprendió  más  que  nadie  el  alma  de  Castilla. 

La  fuerza  de  asimilación  y  de  carácter  de  la  España  de  los  siglos  xvi  y  xv[i 
se  ve  en  el  caso  de  otro  artista,  el  valenciano  José  Ribera,  que  habiendo  residido 
en  Italia  desde  los  diez  y  ocho  años,  se  conserva  siempre  español,  firma  sus 
cuadros  como  valentino  y  es  llamado  por  todos  el  Spagnolelo.  No  sabemos  por 
qué  ni  cómo  paso  Ribera  á  Italia;  las  noticias  de  su  vida  hálianse  principalmente 
en  un  libro  lleno  de  embustes,  llamado  el  Falsario,  que  se  publicó  en  Ñapóles  y 
trata  de  los  pintores  napolitanos,  y  entre  ellos  se  incluye,  como  es  natural,  al 
Ribera.  Éste,  según  parece,  había  trabajado  en  Roma  algunos  años,  en  la  escuela 
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del  que  sólo  resultan  interesantes  los  pá- 
rrafos, por  desgracia  demasiado  breves, 
en  que  trata  de  Velázquez.  Dice  que 
Velázqueü  ocupa  el  tercer  lugar  entre 
los  grandes  ingenios  de  la  pintura  (¡el 
tercero  I),  y  que  le  dio  su  hija  por  esposa, 
•  agradado  de  su  talento,  limpieza  y  buen 
natural».  Describe  el  primer  viaje  de 
Velá/quez  á  Madrid,  en  1622,  para  darse  á  conocer  en  la  corte,  y  el  éxito  fulmt 
nanlc  que  logra  al  año  inmediato,  cuando,  vuelto  de  nuevo  á  Madrid,  se  hace 
admirar  con  el  retrato  de  Fonseca.  El  iriunfu  no  pudo  ser  más  completo;  Veláz- 
quez fué  llevado  una  noche  á  palacio  por  el  Conde-Duque,  y  pronto  se  le  mandó 
[>intar  el  retrati>  del  rey  y  otras  personas  de  la  familia  real  y  fué  agraciado  con 
un  cargo  y  sueldo  en  palacio.  La  vida  de  Yelá7,(|uc/  parece  exenta  de  grandes 
aventuras,  sin  cxi)erimcntar  piisiones  ni  dolores  que  no  fuesen  los  que  son  anejos 
al  ejercicio  del  arte.  Cierto  es  que  algunus  documentos  nos  le  muestran  quejoso 
por  recibir  su  paga  ron  rctard<i,  |)Crii  ¿quién  no  recibía  con  retraso  sus  emolu- 
mentas en  la  España  de  Felipe  IV,  [h>cii  distinta  en  cstn,  por  lo  demás,  de  la  de 
nuestros  diasf  Su  situación  en  palacio  parece  fué  siempre  sólida,  sin  haberie 
faltado  nunca  el  carino  y  la  ]>roieccÍón  real.  Kl  cuadro  de  las  Meninas  nos  le 
representa  alli,  en  una  estancia  del  alcázar  de  los  Austrías,  muy  castellana  por 
cierto  en  todi  is  los  detalles  de  la  construcción ,  en  sus  puertas  y  hasta  en  la  luz. 
F,l  |)Íntor  está  j>intando  el  retrato  de  la  infanta  Marnaríla  (acaso  el  que  hoy  posee 
oí  l.ouvre),  con  sus  dueñas  ú  meniruis,  que  la  sirven  arrodilladas  (U."  Isabel  de 
Velasco  y  D.'  Marta  de  Sarmiento),  con  un  enano  y  una  bufona,  el  perro  y  los 
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criados...  toda  la  corte  de  la  prince- 
sita.  Los  reyes  han  entrado  y  con- 
templan el  gnipo,  admirando  la  luz  y 
el  colorido;  acaso  ellos,  los  reyes  mis- 
mos, sugieren  á  V'elázquez  la  extraña 
composición  de  su  cuadro,  el  más 
famoso  de  la  pintura  española. 

Hemos  citado  las  Meninas  pri- 
meramente porque  esta  obra  nos  da 
la  impresión  plástica  de  la  vida  de 
Velázqucz  en  el  alcázar  de  sus  reyes 
y  nos  le  presenta  en  contacto  con 
ellos.  Con  un  solo  golpe  de  vista, 
vemos  al  rey,  su  protector,  la  regia 
morada  y  el  artista  excelso,  que,  por 
extraña  intuición,  el  monarca  ha  sa- 
bido escoger  entre  todos  los  otros 
pintores  de  su  tiempo.  Las  demás 
personas  de  la  familia  real  se  hacen 
retratar  también,  naturalmente,  por  el 
pintor  de  cámara;  las  reinas,  los  in- 
fantes hermanos  del  rey,  Don  Carlos 
por  ser  arzobispo  de  Toledo  (fig.  5 


y  Don  Fernando,  llamado  éste  e/  Cardenal 
50);  los  hijos  de  los  reyes  y  de  sus  her- 
manos; el  valido  Olivares,  los  buf.i- 
nes,  toda  la  corte,  en  fin,  está  repre- 
sentada en  ios  lienzos  de  Vclázquez. 
Hasta  el  pai.saje  de  Castilla  tiene  en 
él  su  primer  intérprete.  En  el  ya  ci- 
tado retrato  de  Don  Fernando,  como 
en  el  gran  cuadro  del  infante  Baltasar 
Carlos,  ¡lijo  de  Felipe  IV,  á  caballo,  y 
en  los  del  rey  y  la  reina,  ya  cazando, 
ya  en  traje  de  corte,  los  fondos  son 
siempre  los  montes  rocosos  del  Gua- 
darrama, con  sus  encinas,  y  los  cielos 
fulgurantes  de  la  meseta  castellana. 

El  rev  necesita  á  Velázquez  y 
quiere  que  ie  acompañe  en  sus  viajes; 
en  uno  de  ellos,  camino  de  Cataluña, 
pinta  un  cuadro  en  Fraga;  una  de 
las  pocas  cartas  que  de  Velázquez 
se  conservan,  está  escrita  durante  su 
viaje  de  regreso  de  la  isla  de  los  Fai- 
sanes, adonde  había  ido  acompañan- 
do á  la  corte.  Aquel  hombre  silen- 
cioso, que,  según  Palomino,  »do  ha- 
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biaba  más  que  por  orden  del 
rey>,  parece  haber  sido  tam- 
bién muy  parco  en  escribir.  No 
obstante,  de  carácter  tenaz  y 
consciente  de  su  deber,  —  no 
un  soñador  abstraído,  —  recor- 
daba siempre  sus  obligaciones 
y  nunca  dejaba  de  atender, 
dentro  de  su  esfera,  al  servicio 
de  su  amo,  que  entonces  era  lo 
que  hoy  llamamos  patriotismo. 
Recientemente  se  han  publica- 
do algunas  cartas  de  un  minis- 
tro del  duque  de  Módcna  que 
explican  los  esfuerzos,  la  tena- 
cidad y  mañas  con  que  Veláz- 
quc7  trató  de  obtener,  para  su 
señor  el  rey  de  España,  el  re- 
galo de  unos  cuadros  del  Co- 
rregió- El  duque  de  Módena  y 
Ferrara  era  un  joven  vanidoso 
al  <iue  deslumhraba  aún  el 
prestigio  de  la  corona  de  Es- 
pana,  que  Felipe  IV  hacia  gran- 
des esfuerzos  para  conservar  en  Italia,  y  así  se  comprende  que  el  duque  de  Mó- 
dena acabara  por  entregar  I'js  cuadros 

que  ambicionaba  Vclázquez  y  que 

hoy  son  gala  del  Museo  del  Prado. 
Durunti-  toda  su  vida,  Diego  Ve- 

lá;tqucit.  d  más  [irodigioso  pintor  que 

haya  tenido  la  humanidad,  se  con- 
serva modesto,  sencillo,  fiel  scrvidnr 

de  la  corona.  Mientras  líubens  roñe 

de  una  corte  ú  la  otra,  rodeándose  de 

fausto  prineipeseo,  cobrando  á  peso 

de  oro  sus  junturas,  Velázqiic/  gana 

su  pan  como  aijo-ieiiiador  de  palacio, 

vivicní|í>  sólo  ]>ani  su  rey  y  ¡jara  el 

arte.  Kstc  liombrc,  vestido  siempre 

de  negro.  (|uc  venios  cnvijecer  en 

sus  auto-rel ralos,  cü  con  toda  verdad 

el  hombre  excipiente  de  cuya  //w- 

f>ii''ii  y  buen  natural  se  agradaba  ya 

su  suegro  l'aclieco. 

Uos  veces,  sm  embargo,  sale  Ve-  y.^_  ^^^  ..  vHS.qu«.  El  crdenal  «¡M'- 

láz(]M('7  del  alcázar  rea!  para  respirar  Hisfank  Soiiefy.  Nueva  Yo»k. 
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conipairiuta  y  amigo  que  le  iniciara 
en  los  secretos  del  arte  mejor  que 
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Velázquezf  Murillo  pasó  dos  años  en 
Madrid,  y  al  volver  á  Sevilla  su  tem- 
peramento y  estilo  estaban  ya  consti- 
tuidos. Su  reputación  en  la  ciudad  que 
le  vio  nacer  se  iiizo  pronto  indiscutible, 
y  en  1(348  se  casaba  con  D."  Beatriz  de 
Calabrera  y  Sotomayor,  noble  y  acomo- 
dada señora  de  lii  villa  de  l'ilas.  Desde 
entonces  puede  decirse  que  no  se 
movió  más  de  Sevilla,  pintando  sin  ce- 
sar sus  tiernos  asuntos:  Niños,  Vírge- 
nes, sus  Inmaculadas,  sus  dulces  Sa- 
gradas familias,  etc.,  etc.  (figs.  56^  á 
573),  Este  Corregió  español  es  más 
obscuro  de  col<ir,  menos  sensual  en 
los  tonos,  en  las  gamas  vivas  de  la 
carne;  en  cambio,  es  más  familiar, 

normal  y  expresivo  que  el  Corregió.  Fig.  567.  -  Murillo.  Auio-retrato- 

Cuando  quiere  pintar  grandes  compo-  Galería  Cftt.  Richmond. 

siciones,  como  las  dos  telas  del  Prado 

que  representan  la  fundación  de  la  iglesia  de  Santa  María  la  Mayor,  en  Kuma, 
ó  la  Santa  Isabel  de  Hungría,  resulta  algo  monótono  y  teatral;  pero  sus  inmor- 
tales Niños,  niños  genuinamente  sevillanos,  sus  imágenes  femeninas  de  la  Inma- 
culada, son  delicia  de  los  ojos.  Un  día  recibió  el  encargo  de  pintar  un  cuadro 
|)ara  el  convento  de  capuchinos,  de  Cádiz,  una  composición  grandiosa,  y  como 
se  encontraba  fuera  de  su  órbita,  cayóse  del  andamio  y  fué  llevado  á  Sevilla, 
donde  murió  de  las  fracturas  en  1682.  Murillo  ha  sido  juzgado  acaso  con  dema- 
siada severidad;  los  gustos  de  hoy  no  se  complacen  en  sus  pinturas;  el  Greco  y 

VelázqucK  absorben  la 
atención  de  los  estu- 
diosos; sin  embargo, 
aunque  algo  académi- 
co y  obscuro  de  color, 
Murillo  es  un  gran 
artista,  lleno  de  amor 
y  de  fe,  y  dotado  de 
una  portentosa  facul- 
tad de  realización. 

Mientras  tanto, 
en  la  capital,  al  morir 
Velázquez,  quedaban 
para  sucederle  sólo 
tres  pintores  de  se- 
gunda fila:  Mazo,  Ca- 
rreño  y  Coello.  Mazo 
copió  y  repitió  los 
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asuntos  de  Velázqu«  con  tan  poca 
personalidad  que  se  hace  difícil  dis- 
tinguir á  \  eccs  los  cuadros  del  discí- 
pulo de  los  del  maestro.  Velázquez  y 
Mazo,  en  vida  del  primero,  trabajaron 
juntos;  después  le  imita  ciegamente. 
Tenía  una  especial  facultad  para  las 
copias;  Palomino  dice  ya  que  había 
visto  coyiias  de  Mazo,  de  cuadros  ita- 
lianos, que  'llevadas  á  Italia,  donde 
su  talento  es  desconocido,  serían  sin 
ninguna  dutla  tomadas  por  origina- 
les». Ya  se  compiende  que  un  hom- 
bre asi  lio  podia  hacer  progresar  ni 
evolucionar  una  escuela  artística. 

El  segundo  pintor  de  esta  gene- 
raciún  pustciior  á  Vclázquez,  Juan 
Carreño  de  Miranda,  era  de  noble 
linaje,  aunque  se  mostraba  más  orgu- 
lloso de  su  arte  que  de  su  estirpe. 
€La  pintura, — decía,  —  no  tiene  que 
recibir  honores  de  nadie,  mientras  tiene  poder  de  conferir  honores  al  mundo  en- 
tero. •  Pintó  Carreño  muchos  retratos  de  personajes  de  la  corte,  y  su  obra  prin- 
cipal ,  que  es  el  fresco  de  la  bóveda 
de  la  iglesia  de  San  Antonio  de  los 
Portugueses,  en  -Madrid,  todavía 
subsiste.  Ki  color,  aunque  excesiva- 
mente ddicadii,  es  de  una  gran  armo- 
nía. Sin  emli:iri;n,  Carreño  era  ya  un 
pinlnr  de  l;i  decadencia,  lo  mismo 
que  el  último  del  grui"i,  Claudi<)  Coe- 
llo,  autor  también  de  retratos  reales 
y  dfl  griin  cuadro  de  la  Sagrada  For- 
ma, en  la  íacristía  del  l'Lscorial. 

Ninguno  de  cstus  artistas  era  ca- 
paz, sin  embargo,  de  (.'ontentar  á  Car- 
los 11,  monarca  degenerado  en  todo, 
miiKis  cu  tjustos  artísticos  ( fig.  5^4). 
Éi  iuiíiú  la  ¡m|hortadnn  en  masa  de 
piíilnres  iuilianos,  que  acabaron  por 
dociinicrtar  á  los  pobres  artistas  es- 
pañoles, que  |jari'cían  como  ahoga- 
dos después  de  ]iersona!idades  tan 
poderosas  eouio  Vela/que^,  Ziirbarán 


Hb-  570.  —  Murillo.  La  Contepciíin. 


;  Mnrillo.  Carlos  II  llamó  A  Lúea 


AÍKito  dtl Prado.  ^i^uKíi,.  Giordano  para  continuar  la  decora- 
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Autcr-ietnta  de  Veliiqnet.  Mmío  di  Us  Uffiti.  Flobixci*. 


LA   PlHrURA   ESPAÑOLA.  VILADOMAT  42$ 

ción  del  Escorial  (ÍJioTáano  Ja />its- 
lo  le  llamaban  en  Italia).  Felipe  V 
llamó  á  Mengs  y  otros  artistas  fran- 
ceses... Durante  más  de  un  siglo 
puede  decirse  que  no  hay  pintura 
española;  la  sola  excepción  es  el  ca- 
talán Antonio  Viladomal,  artista  de 
sólido  dibujo  y  gran  equilibrio  aca- 
démico en  sus  composiciones,  aun- 
que monótono  y  asfixiante  con  sus 
colores  terrosos.  I'erentoriamente 
empleado  por  Felipe  V,  Viladomat 
no  lué  nunca  un  pintor  áulico;  sus 

principales  obras  están  aún  en  Lata-  ¡^'e-  5ri-  -  Murillo.  Los  Niños  de  h  concha, 

luna,  pues  trabajó  casi  siempre  para  '*''""'  ^''  ''""'''•  "*■>"">■ 

las  iglesias  y  conventos  de  Barcelo- 
na. Ni  un  solo  cuadro  ha  podido  recoger  el  Museo  del  Prado  de  este  artista,  que 
es  casi  el  único  pintor  español  de  la  primera  mitad  del  siglo  xviii  (fig.  575). 

Pero  el  milano  español  debía  ser  la  sacudida,  el  latigazo  brutal  de  la  apa- 
rición de  Goya,  en  medio  di-  tantos  discípulos  de  Mengs  y  de  otros  pedantes 
pseudo-clásicos.  Nació  este  pintor  el  año  1 746  en  Fuendetodos,  hijo  de  un  hidalgo 
campesino  que  debió  poseer  tam- 
bién varias  casas  en  Zaragoza,  en 
la  calle  de  la  Morería  Cerrada,  don- 
de probablemente  pasó  Goya  su  ju- 
ventud. Pronto  manifestó  su  dispo- 
sición para  la  pintura,  siendo  pro- 
tegido inmediatamente  por  el 
V.  Salcedo,  prior  de  la  Cartuja  de 
Anla  l>ei,  inmediata  á  Zaragoza,  y 
por  el  conde  de  Fuentes,  señor  de 
Fuendetodos,  Estos  dos  personajes 
lúeroii  siempre  amigos  y  defensores 
de  Goya  durante  su  h.  irrascosa  vida, 
sobre  todo  el  P.  Salcedo,  que  más 
de  lina  ve/  tuvo  que  ayudar  al  pin- 
tor en  trances  difíciles. 

Fl  primer  maestro  de  Goya  fué 
un  tal  Lujan,  que  híihia  abierto  en 
Zaragoza  una  especie  de  academia, 
proiegidii  por  el  conde  de  Fuentes, 
Lujan  había  viajado  jmr  Luropa,  y 
aunque  no  fuese  un  gran  genio,  po- 
seía una  cultura  artística  de  primer 

orden.   La  disciplina  de  este  orde-  Fig.  57;--M"r¡llo.  U  Concepción, 

nancista  tutor  no  pudo,  sin  embar-  Mu¡te  del Praáe.  Madwd. 
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todüvia,  deja  hacer  á  la  reina  y  A 
sus  damas,  á  Gudoy  y  á  tudo  el 
mundo,  tioya  retrata  y  corteja  á  to- 
das las  damas  de  la  corte,  que  se  lo 
disputan,  comenzando  por  la  reina; 
pero  sus  principales  amorios  son  los 
que  mantiene  con  la  duquesa  de 
Allta,  la  aventura  más  sonada  de 
la  época.  La  duquesa,  como  todas 
las  ricas  licrcdcras,  pues  era  ella  la 
posesora  del  titulo,  habia  sido  edu- 
cada con  gian  independencia.  Su 
marido  nuirió  joven,  y  entonces 
pudo  ella  disponer  á  su  antojo  de 
su  vida.  Goya  retrató  infinidad  de 
veces  á  su  amante,  ya  en  traje  de 
calle  ó  como  dama  de  la  corte 
(fig.  580),  y  como  maja,  tendida  in- 
dolentemente ó  del  todo  desnuda, 
en  la  misma  posición  (figs.  582-585). 
La  duquesa  fué  desterrada  ]>or 
sus  escándalos,  pero  Goya  quiso 


Fig.  57C.  -  Goya.  EL  genpral  L'rniti 
Mhsío  dí¡  Prado.  Madrid. 


compartir  su  destierro  y  abandonó 
también  la  corte,  acompañando  á  su 
amiga  á  sus  posesiones  de  Sanlúcar 
de  Barrameda. 

I'or  c!  camino,  habiéiiduse  atas- 
cado el  cochi',  Gi>ya  quiso  avudar  i\ 


nodu, 


:i  rejja 


comu  buen  aragonés,  pa; 
del  mal  jiasu,  de  cuyas  resultas  se 
resfrió  del  uido,  acabando  su  vida 
romjiletamcnte  sordi..  La  escapato- 
ria de  Goya  con  la  duquesa  de  .\llia 
á  SU.H  tierras  de  Andalucía  dun'i  dos 
aií<is,  basta  que  la  reina  tuvo  que 
levantar  el  destierro  á  la  daniit  ¡larLi 
i|iie  i'l  pintur  regresara  á  Jlaiiiid. 


ii,,i, 


Ims  Cfrí- 
\  caricatura 
■  lili  llura  <• 
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Fig.  582.  —  Goya.  I  j  maja  vestida.  Muti»  dtl  Praáa.  Musbid. 

inconstancia...  Nuestro  pintor  ya  no  es  un  joven,  pero  tampoco  desvaría  aún,  y  fué 
enorme  el  trabajo  que  llevú  d  cabo  durante  largos  años.  De  esta  época  son  sus 
retratos  masculinos  más  potentes,  las  decoraciones  de  la  iglesia  de  San  Antonio 
de  la  Florida,  sus  aguas  fuertes,  su  Cristo,  etc.,  etc.  Por  fin  llegan  los  disturbios 
europeos  de  las  guerras  naiHilcónicas,  la  invasión  francesa,  el  Dos  de  Mayo,  la 
entronización  de  José  Uunapartc,  y  Guya  asiste  á  todo  ello  con  emoción  extra- 


Fig.  5(13.  —  Goya.  La  maja  desrurtn.  l^uita  iit  Praáf.  Madrid. 
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el  viejo  argones  pide  una  licencia  y  se  marcha  á  Burdeos,  para  reunirse  con 
Moratfn,  Silvela  y  otros  emigrados;  allí  muere,  en  Abril  de  1828,  Bastido  por 
una  hija  y  una  sobrina. 


'  Como  primer  pintor  del  Renacimieuto  español  es  cODudeíado  Alonso  Bemi- 
gaece,  el  auior  ele  un  altar  de  Avila  que  hoy  se  halla  en  el  Museo  del  Prado.  BerruBuetc  es  del 
tiempo  de  los  Reyes  Caiólicoi.  Carlos  V  no  tiene  empeño  en  fomentar  la  aparición  de  una  pin- 
tura española,  le  bastan  los  artistas  extranjeros.  Felipe  II  llama  i  Antonio  Moro  6  Hoore,  y  de  él 
aprenden  Fanloja  y  Sánchez  Coello.  Emplea  tanibién  al  Greco  y  á  Murales,  ül  Greco,  que  era 
oriundo  de  Candía,  se  instala  primeio  en  Véncela  y  Roma,  aunque  pinta  la  naayor  parte  de  sus 
obras  en  l'oledo.  El  Greco  deja  un  discípulo,  Tristán,  y  su  hijo,  que  imitan  su  estilo.  Míeains 
tanto  formibase  en  Sevilla  una  escuela  artística  con  Montañés  y  Pacheco,  como  maestros  princi- 
pales. De  ellos  aprende  Velízquei,  quien  pasa  á  Madrid  aún  joven  y  es  nombrado  aposentador 
de  palacio  y  pintor  de  cámara  por  Felipe  IV.  Vclizquez  consagra  toda  su  vida  al  arte  de  la  pin- 
tura. Casado  conla  hija  üe  l'acheco,  ajienas  se  distrae  más  que  para  los  viajes  que  hizo,  acompa- 
ñando al  rey,  y  en  los  dos  de  estudio  á  Italia.  La  obra  de  Velázquez  es  la  de  un  verdadero  pintor, 
que  eterniza  lo  que  ve,  sin  querer  transügurarlo  con  intelectuales  embellecimientos.  Velázquei 
cxpeiimenta  la  inHuencía  de  Ribera,  emi(¡ra(1o  en  Ñapóles,  cuyos  cuadros  son  muy  solicitados  en 
la  península,  y  tiene  ocasión  de  conocerle  en  uno  de  sus  vii^es  á  Italia.  Contemporáneos  de  Ve- 
lázquez son  Zurbarán  y  Murillo,  el  primero  dibujante  y  i^ran  decorador,  con  una  fuerza  de  luc 
exlraor diñaría  en  sus  cuadros;  Murillo,  sevillano  como  Vcláiqnei,  es  el  liemo  pintor  de  Niñosi 
Inmaculadas  y  ángeles.  Después  de  Vcláziiucz,  sólo  quedan  en  Madrid  artista*  de  segunda  fila; 
Mazo,  Carreño  y  Claudio  Coello.  En  Cataluña  aparece  Viladomat,  como  compás  de  espera  hasta 
la  fenomenal  sacudida  que  al  arte  tenia  que  dar  Coya  con  su  genio  impetuoso  é  independiente. 

Blbliogratla  ^Palomcso:  El  musió pUtirUo  y  ei  ala  éftiía,  1740.  — Cossio:  Historia  dt  la 
tintura  tspañela.  El  Greco,  190S.  — Cabducho:  Diáhgoi  de  la  pintura.  Pacheco:  El  artt  de  Ut 
tinlura.iu  anlinütdad y  ^randezii.  —  ToBMO  t  MoNZO:  Desarrolla  de  la  pintura  eipaSola  en  el 
Jifia  Xy/.  —  K.  JusTi:  Diego  ydásquez,  i8SS.  —  P.  Lafond:  Velázqun,  1906.  —  BiatJBTl:  Vt. 
Idtguit.  jVnnV/<r,  i8g].  — Casdireba:  Gaya,  iSjJ.  —  \LkTHiBON:  Coya,  tSjS.  — Iuartx:  G^a, 
1867.  — ViíIaia:  Goya,  tu  tiempo,  tu  vida  y  lui  oirás,  1SS7.— VoN  Looa:  Franáte»  dt  Goya,  1903, 
—  RiCHABD  MnTH»:  Goya,  1906.— Padl  Latond:  Gtya. 
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landres,  en  1666,  deparó  á  Wren  un  campo  de  acciún  enorme.  El  Londres  clá- 
sico, el  Londres  de  la  City,  puede  decirse  que  es  la  obra  de  Wren.  Como  agri- 
mensor de  la  corona  planeó  las  vías  principales  de  la  ciudad  en  ruinas,  con  sus 
grupos  de  edificios  públicos,  el  Exchange,  la  Casa  de  la  Moneda,  la  de  Seguros, 
la  de  Correos,  la  Aduana,  la  Casa  del  Municipio  y  la  nueva  catedral,  para  substi- 
tuir al  viejo  San  Pablo  gótico,  que  se  caia  sin  remedio.  Las  obras  del  San  Pablo 
fueron  empezadas  en  1675.  La  idea  principal  es,  como  en  San  Pedro,  de  Roma, 
una  gran  cúpula  en  el  crucero  y  naves  que  la  contrarrestan,  formando  una  cruz 
latina.  El  San  Pablo  de  Londres  no  es  tan  grande,  ni  tan  lleno  de  histórica  trans- 
cendencia como  el  San  Pedro,  de  Roma,  pero  tiene  acaso  mayor  unidad  de 
estilo;  fué  proyectado  por  Wren  y  dibujado  en  todos  sus  detalles;  su  hijo,  que 
le  sucedió  en  la  dirección  de  la  obra,  i^rocuró  ajustarse  en  todo  á  las  disposicio- 
nes de  su  padre  y  puso,  al  fin,  la  piedra  más  alta  de  la  linterna  de  la  cúpula.  Es 
un  monumento  algo  frío,  que  el  color  gris  de  la  caliza  de  Portland  acaba  de  hacer 
más  inglés;  las  ventanas,  los  plafones  con  angelotes,  las  balaustradas,  están  dibu- 
jados tan  concienzudamente  que  se  ve  en  ellos  al  agrimensor,  al  geómetra,  escon- 
dido en  el  arquitecto  improvisado  que  era  Wren,  La  silueta  exterior  de  la  cú- 
pula recuerda  los  modelos  franceses  (sobre  todo  la  del  Panteón  de  París,  de  la 
que  es  como  una  ampliación).  Wren  no  habia  estado  nunca  en  Italia,  y  los  pri- 
meros síntomas  de  su  vocación  arquitectónica  se  manifestaron  durante  el  corto 
viaje  á  Francia  que  hizo  en  su  juventud,  lixtcriormente,  la  cúpula  va  recubierta 
pur  otra  mucho  más  alta,  y  apoyada  sobre  un  tambor  cilindrico,  con  una  galería 
de  columnas.  En  la  fachada  tiene  dos  torres  muy  características  dentro  del  estilo 
de  Wren,  que  franquean  un  pórtico  de  dos  pisos  con  un  frontón  (ñg.  58p). 
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ma,  el  arte  también,  decididamente, 
toma  partido  por  Roma  y  el  barroco 
hace  estragos,  como  en  España;  con- 
viértese en  un  arte  nacional,  más  ar- 
doroso y  extremado  que  en  la  misma 
Italia. 

En  Austria  y  Baviera  se  constru- 
ye con  entusiasmo  según  el  gusto 
barroco,  que  se  ha  hecho  carne  viva 
del  país;  sentimos  no  poder  dedicar 
algún  espacio  á  las  iglesias  innume- 
rables de  los  jesuítas  y  premonstra- 
tenses  en  estos  países;  á  los  antiguos 
conventos,  las  viejas  colegiatas  de 
Hungría  que  se  reconstruyen,  con 
sus  palacetes  de  abades,  iglesias  y 
hospederías  llenas  de  cornucopias, 
angelotes  y  rocallas.  Reproducimos 
la  iglesia  de  San  Carlos  Borromeo,  en 
Viena,  —  que  no  es  de  lo  más  carac- 
Fig.  Coo.  —  Iglesia  de  San  Andrés.  Kiiw.  teristico,  dentro  del  estilo  del  barroco 

austríaco, — sólo  para  que  se  vea  un 
caso  curioso  de  combinación  de  formas  clásicas,  un  ^ngalar pastícct'o  de  cúpulas, 
torres  y  columnas  conmemorativas,  como  laí  de  Trajano  y  Marco  Aurelio  en 
Roma,  mezcladas  en  una  planta  de  iglesia  que  responde  á  las  necesidades  del 
culto  pomposo  y  teatral  de  aquellos  dias  (figs.  596  y  597). 

Es  e!  tiempo  de  los  pequeños  príncipes  y  los  monarcas  absolutos,  que  tienen 
iniciativas  personales,  y  construyen  sus  grandes  palacios  sin  reparar  en  medios: 
en  Viena,  el  gran  palacio  del  Belvedere;  en  Carlsruhe,  la  vasta  residencia  del 
duque  de  ISaden;  el  pa- 
lacio de  Dresde,  para 
los  reyes  de  Sajonia;  el 
de  Potsdam,  para  los 
de  Prusia  {fig.  599),  y 
las  innumerables  resi- 
dencias reales  de  vera- 
no en  los  lugares  m;is 
pintorescos  de  Alema- 
nia, Austria  y  Hungría 
(fig.  5nWyl.'.m.XXXll). 
Iln  Rusia  se  repile 
durante  los  tiempos  ba- 
rrocos el  mismo  fenó- 
meno que  cicurrió  en 
los  primeros  días  del 
Renacimiento;  también  FIb.&I.— Jardines  del  palacio  de  Peterhofi. 
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£1  hecho  positivo  es  que,  á  prin- 
cipios del  siglo  XVI,  los  antiguos  cen- 
tros del  arte  de  los  Paises  Bajos,  que 
eran  Gante,  Bruselas  y  Brujas,  han  per- 
dido en  importancia.  Quintín  Metsys. 
nacido  en  Lovaina,  hubo  de  desarro- 
llar su  actividad  en  Amberes,  que  filé 
la  primera  en  ostentar  la  capitalidad 
artística  de  Bélgica.  Cuando  Durero 
llega  á  Amberes,  apresúrase  á  visitar 
á  Metsys  para  rendirle  acatamiento; 
era  éste  realmente  un  genio  interme- 
dio, un  espíritu  afortunado  que  puede 
emplear  aún  con  sincera  fe  lo3  prínci- 
'  pios  de  los  grandes  maestros  flamen- 
cos, Van  Eyck  y  Van  der  Veyden; 
que  ha  recibido  ya  el  soplo  del  hu- 
manismo, y  puede  mirar  cara  á  cara 
la  belle/ii  con  la  libertad  de  un  hotn- 
Fig.  6o4' — *■  Moore.  Retrato.  bre  moderno.  Por  sus  cuadros  religio- 

Mutta  dil  Prado.  sos,  Metsys  es  todavía  un  pintor  del 

gran  arle  flamenco  medioeval;  por  sus 
retratos  es  un  artista  del  Renacimiento  (figs.  602  y  G03).  Después  de  él,  los 
artistas  flamencos  se  van  contagiando  de  italianlsmo;  muchos  han  estado  en 
Italia,  y  de  allí  vuelven  frenéticos  de  entusiasmo  por  Miguel  Ángel  y  Rafael,  los 
Carraccios  y  Caravagio.  ."^o  hemos  de 
hablar  de  sus  imitaciones,  pero  en  me- 
dio de  este  grupo,  alyímos  pintores  se 
destacan  con  relevante  personalidad; 
el  primero  es  Antoniri  Moore,  retratista 
andariejio,  qui^  pasó  gian  parte  de  su 
vida  en  Castilla  y  en  Inglaterra  ( figu- 
ra 604);  l'ourbus  es  otro  holandés  que 
hizo  su  carrera  en  Francia,  rn  (iempií 
de  los  Valois;  por  fin,  Franz  Ilals,  el 
mejor  maestro  df  la  escuela  de  Har- 
Icni,  un  nuevo  centro  de  pintura  más 
hacia  el  Norte,  hacia  Holanda,  donde 
el  arle  flamenco  había  de  pruducir  .sus 
Liltimas  maravillas.  Hals  es  famosn  ¡mr 
sus  retratos,  llenos  de  un  sentimicnuí 
optimista  (|ue  se  traduce  en  todos  los 
dctalk-s;  su  cuadro  del  risueño  caba- 
llero, lie  la  colección  Wallacc,  es  uno 

de   los  más  reproducidos   y  unánime-        Fig.605.-Frani  Hais.  El  risueüo  cabaUeto. 
mente  estimados  (fig,  605);  pero  hay  Cettedén  iíW/a<-í.  Londres. 
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ricos  comerciantes  y  burgueses  cua- 
dros de  encargo  y  retratos  (figu- 
ras 608,  609  y  610)-  Su  reputación, 

siendo  aún  muy  joven,  era  ya  gran- 
de; así  pudo  casarse  á  los  veintiséis 
años  cotí  una  doncella  de  cliise  aco- 
modada, Saskia  de  Uylenburgh,  que 
será  el  astro  luminoso  en  la  vida, 
después  algo  obscura,  de  Rem- 
brandt.  El  pintor  nos  ha  dejado  in- 
numerables retratos  de  Saskia,  una 
rubia  de  escasa  belleza,  pero  atrac- 
tiva por  su  mirada  sonriente  y  su 
lozana  juventud.  Rembrandt  no  se 
cansa  de  retratarla  en  cuadros  al 
óleo  y  en  grabados;  su  lápiz  corre 
solo  sobre  el  papel  para  dibujar  d 
perñl  de  la  mujer  amada.  Feliz  en- 
t<.>nccs,  ganando  dinero  ca  abundan- 
cia con  sus  obras,  el  pintor  gusta  de 
vestir  á  SU  esposa  con  bellas  telas 
y  grandes  sombreros;  eu  un  notable 
cuadro  suyo,  que  posee  hoy  el  fí&ckmgiiam  Palace,  Saskia  lleva  un  gran  manto 
y  joyas  en  los  cabellos;  el  pintor,  que  la  ayuda  á  engalanarse,  le  ofrece  un  collar 
(le  perlas,  acaso  un  nuevo  presente 
de  aquel  día.  Pero  el  retrato  más 
famosii  de  los  dos  esposos  es  el  de 
la  Galería  Real  de  Dresile,  en  que 
el  pintor,  vestido  también  de  gala, 
tiene  á  Saskia  sentada  sobre  sus  ro- 
dillas, enlazando  su   talle  con  una 
mano,  mientras  con  la  otra  levanta 
una  copa  de  vino  dd  Rhin,  como 
si  brindara  por  la  duración  de  aque- 
lla r.'Iiddad.  (Lám.  XXXIII.)  Sin 
embarco,  í.  los  siete  años  de  ma- 
trimonio muere  Saskia,  dejándole 
al  pirUor  un  hijo,  para  el  cual  tiene 
que  procurarse  unu  sirvienta;  fué 
ésta  la  llamada  ílendrikje,  mujer 
de  familia  humilde,  <|ue  acaba  por 
substituir  á  Saskia,  si  nn  en  el  cora- 
zón, en  la  vida  doméslica  de  Kem- 
hrandt.  En  la  íi|,'.  G14  reproducimos 

la  líetsabé  de  Rembrandt,  dcsnudii  r-    c 

rig,  010. - 
de  mujer,  de  cuerpo  entero,  que 
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conskierableB,  con  los  qn^ 
adquiere  verdadi 
ros  artísticos:  a 
los  antiguos  gian 
tros  flamencos;  i 
de  viejo  por  V 
obras  de  Lucas  d 
de  Cranach  y  I 
cuadros  de  los 
pintores  ítaliam 
el  Viejo,  Mantegí 
cianO)  un  Rafael  ] 
de  Itfigud  Ángel 
el  inventario  no  i 
si  era  pintura  6 
Su  casa  estaba  lli 
pices,  telas,  colee 
armas  é  instniD 
música;  muchos 
también,  pero,  e 
pocos  libros:  la  1 
turalmente,  y  el  t 
Flg.  613.  —  Rembrandt.  Cristo  y  Is  adúltera.  las  proporcionct 

GaUría  NadtHal.  Londres.  rero. 

Este  inventario  de  los 
bienes  de  Rembrandt  infunde  cierta  niolancolía,  porque,  desgraciadamente,  eS 
el  que  hubo  de  hacerse  al  ser  puesto  en  venta  cuanto  poseía  por  sus  acreedores. 
La  fortuna  de  Rembrandt,  y  parte  de  la  de  Saskia,  habían  sido  absorbidas  por  la 
manía  de  coleccionista  que  experimentó  el  gran  pintor.  Desposeído  de  su  casa  y 
privado  de  los  cuadros  y  grabados  que  en  tanta  estima  tenia,  Rembrandt,  que 
ha  de  refugiarse  en  una  posada,  continúa  pintando  y  grabando;  sobrevive  taní' 
bien  á  Hendrikje,  vuelve  á  casarse  y  tiene  aún  en  su  vejez  otros  dos  hijos. 
Al  morir,  en  1669,  Rembrandt  no  había  dejado  de  ser  nunca,  ni  aun  en  las  tribu- 
laciones de  sus  últimos  anos,  el  gran  artista  de  siempre,  como  en  los  felices  días 
de  su  juventud. 

Esta  vida  aparentemente  vulgar  y  monótona,  porque  Rembrandt  apenas  se 
movió  más  que  para  ir  de  Lcyden  á  Amsterdam,  no  tendría  gran  interés  si  no 
fuera  por  los  cuadros  y  grabadas  del  artista.  Aquel  hombre,  desde  allí,  en  Holan- 
da, conti-mplaba  al  mundo  con  mirada  tan  penetrante  que  nos  sobrecoge  aún  de 
admiracii'm.  Han  pasado  años,  siglos;  han  venido  nuevas  escuelas,  que  han  hecho 
del  estudio  de  la  luz  y  de  la  almóslera  el  objeto  capital  de  la  pintura;  pero 
Rcmbrimdt  es  todavía  el  maestro  ¡ncíim|iarable;  él  y  Velázquez  son  acaso  las 
pupilas  que  mis  intensamente  han  sido  impresionadas  por  el  color. 

Rembrandt  no  gusta,  sin  embargo,  de  la  luz  natural,  como  Velázquez,  sino 
que,  como  el  Greco,  llega  á  crearse,  digámoslo  así,  una  atmósfera  propia.  El 
ambiente  está  como  saturado  de  corpúsculos  luminosos,  la  atmósfera  es  espesa, 
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Fig,  6lij.  —  Rembrandt.  Betsabí.  Musee  del  Leuvri.  París. 

diríase  que  por  la  misma  luz;  de  aqui  que,  hasta  en  las  tinieblas,  fulguran  las 
chispiis  parduscas  que  brotan  de  su  paleta.  Rembrandt  puede  dejar  sus  compo- 
siciones en  la  sombra;  donde  los  rayos  penetran,  todo  se  baña  en  oro,  el  color 
flota  en  el  aire  mágicamente.  Además  de  sus  retratos  individuales,  pintó,  según 
costumbre  holandesa,  grupos  para  corporaciones.  El  primero,  y  el  más  famoso, 
pintado  aún  en  su  juventud,  es  el  llamado:  La  lección  de  AnaUrmia,  en  que 
retrató,  por  encargo  del  gremio  de  cirujanos,  al  profesor  Nicolás  Tulp  haciendo 
la  di.sección  de  un  cadáver,  entre  otros  siete  cirujanos  de  Amsterdam.  E!  cuadro 
estuvo  en  la  casa  gremial  hasta  1828,  en  que  el  rey  Guillermo  I  de  Holanda  lo 
compró  por  32,000  florines,  y  así  pasó  al  Museo  de  La  Haya. 

.Más  tarde,  dentro  del  mismo  estilo,  pintó  Rembrandt  la  llamada  Ronda  de 
noche,  en  que  se  ve  á  una  compañía  de  arcabuceros  cuando  se  dispone  para  su 
salida  nocturna.  £1  grupo  carece  en  absoluto  de  unidad  material,  adviértese  el 
mayor  desorden  en  la  colocación  de  las  figuras,  y,  sin  embargo,  jqué  unidad  de 


HISTORIA  DEL  ARTB 


Fig,  615.  — Rembrandt.  Danae.  Musto  i/t!  Ermiiagi.  San  Pítehsbubgo. 

sentímiento  artístico,  qué  maravilloso  retrato  el  de  cada  uno  de  los  personajes! 
(Fig,  61 1.)  Más  tarde,  ya  en  la  vejcx,  desde  el  asilo  de  la  posada  donde  se  reco- 
gió al  ser  vendida  su  casa,  pinta  Rembrandt  otra  obra  maestra  de  este  calibre,  el 
grupo  de  retratos  de  los  síndicos  del  gremio  de  mercaderes  de  ropas  y  tejidos  de 
Amsterdam  (fig.  G12)  Se  les  ve  reunidos  en  su  despacho,  viven  aún,  vivirán  lar- 
go tiempo;  la  humanidad  cambiará,  pero  ellos,  hombres  también,  con  sus  ves- 
tidos y  s()mbreros,  rcc-iben  aún  la  luz  y  las  caricias  de  la  atmósfera. 

Es  imposible  describir  una  por  una  las  grandes  obras  de  Rembrandt;  hemos 
citado  algunas  de  las  más  conocidas:  su  retrato  con  Saskia,  la  lección  de  anato- 
mía, la  ronda,  ios  síndicos;  pero,  además,  en  los  cuadros  de  asuntos  religiosos, 
que  pintó  por  encargo  de  princijies  y  corporaciones,  mostró  un  conocimiento  de 
la  forma  humana  incomparable.  Trabajaba  incesantemente;  de  cada  cuadro  hacia 
mil  croíiuis  y  aguas  tuertes  preliminares;  hasta  de  sus  aguas  fuertes  {que  son  in- 
numerables) hacía  versiones  diversas  y  tanteos,  dejando  planchas  sin  concluir 
para  empezar  otras  de  nuevo. 

Su  estudio  no  era,  como  el  de  Durero  y  Leonardo,  metódico  y  consciente; 
nunca  quiso  preocuparse  de  las  leyes  de  la  belleza,  do  escribió  tratados  ni  histo- 
rias; pintaba,  dibujaba,  grababa  envuelto  en  la  luz  de  sus  ensueños,  en  la  atmds- 
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Fig.618.  — VanDvck.  TomSsCarey  yTomSíKilligtew.  XIun«  di  Wínátar. 

elegante  y  maneras  distinguidas,  que  contrastaban  no  poco  con  las  de  los 
pintores  extranjeros  del  periodo  barroco,  concurrentes  habituales  de  hosterías 
y  lupanares.  Sus  guantes,  sn  caballo,  sus  criados  eran  motivo  de  burlas;  «el 
caballero  pintor»,  cuando  dejaba  los  pinceles,  gustaba  de  la  vida  social  más  dis- 
tinguida, y,  mientras  l;into.  estudiaba  concienzudamente  los  grandes  maestros 
venecianos;  así  su  estilo  llegó  ri  ser  cada  vez  más  elevado  y  c!  color  más  rico  y 
brillante. 

Regresa  á  los  Países  Bajos  y  establece  su  taller  en  Amberes,  donde  ejecuta 
durante  varios  años  los  encargos  que  de  todas  ¡lartes  recibe.  En  1632,  Van  Dyck 
pasa  de  nuevo  á  Londres,  donde  en  seguida  fué  nombrado  pintor  de  cámara  de 
Carlos  1.  Este  monarca,  cal)alleroso  y  elej-ante,  necesariamente  tenia  que  con- 
geniar con  Van  Dyck.  el  artista  de  la  distinción  absoluta.  Le  asigna,  pues,  un 
espléndido  salario  y  pone  á  su  dis(iosición  una  casa  en  la  capiíal  y  una  residencia 
de  cami»!  en  el  comlado  de  Kent.  Más  tarde  le  iiombra  caballero;  Carlos  I,  que 
no  se  cansa  de  demostrar  su  simpatía  por  el  pintor,  llega  hasta  ú  casarlo  con  la 
joven  María  Rutwen,  una  doncella  de  la  corte.  Por  su  parte.  Van  Dyck  pinta 
de  Carlos  I  maravillosos  retratos;  el  más  famoso  es  uno  del  Louvre,  en  que. el 
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rey  acaba  de  apearse  de  su  caballo 
de  caza,  y  con  mirada  indefinible  y 
un  gesto  de  esos  que  sólo  puede 
sorprender  un  gran  artista,  se  vuel- 
ve hacia  el  espectador.  Van  Dyck 
pinta  además  innumerables  retra- 
tos de  los  príncipes  reales,  que  son 
enviados  por  Carlos  I,  como  regalo, 
ii  las  demás  cortes  de  Europa;  re- 
tratos de  la  reina  y  de  los  lores 
ingleses,  con  los  que  manteníalas 
más  cordiales  relaciones.  Un  cua- 
dro del  Museo  del  I'rado  nos  le  re- 
presenta vestido  airosamente  de 
negro,  al  lado  del  caballero  Endi- 
mión  Porter,  noble  palaciego  que  le 
había  presentado  al  rey  Carlos  1 
(fig.  6iG).  En  un  retrato  de  Wfnd- 
sor,  vemos  á  otros  dos  de  estos  no- 
bles señores  de  la  aristocracia  in- 
glesa que  comenzaba  á  apasionarse 
por  las  antigüedades  y  las  artes 
(fig.  618).  Sin  embargo,  parece  ley 
fatal  que  nadie  se  contente  de  sus 
propios  dones  de  naturaleza,  y 
siendo  Van  Dyck  un  prodigioso 
retratista,  propone  al  rey  la  deco- 
ración del  Whilehall  con  tapices 
que  él  proyectaría  y  dcbian  costar 
joo.ooo  libras,  Carlos  I,  que  por 
aquel  entonces  empezaba  á  luchar 
con  las  diticultades  políticas  y  la 
penuria  de  la  hacienda  pública  que 
debían  conducirle  al  cadalso,  no 
puede  llevar  á  cabo  el  proyecto 
de  Van  Dyck,  y  éste,  disgustado, 
regresa  a  Ambcres  y  pasa  en  segui- 
da á  París,  para  projioner  otros  en- 
sueños decorativos  al  rey  de  Francia.  Allí  cae  enfermo  y  muere,  en  1641;  sus 
restos  fueron  trasladados  á  Londres  y  enterrados  en  la  catedral  de  San  Pablo. 

liste  pintor,  flamenco  de  origen,  pero  educado  en  Italia,  parecía  realmente 
destinado  para  entenderse  con  los  ingleses.  Lo  mejor,  ó  más  estético  de  Ingla- 
terra, fué  puesto  en  evidencia  por  sus  retratos,  cuyos  colores  son  armónicos,  sin 
extremarse  en  gamas  lujuriosas,  como  los  del  Ticiano;  es  delicado,  fino,  acabado, 
sin  ser  monótono;  algunos  de  sus  cuadros  tienen  un  sabor  picante  de  sutil  snobis- 
mo, como  si  dijéramos,  cXfli'ríáe  la  pintura  (fig.  619).  Inglaterra,  que  difícilmente 
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notoria  su  fama,  el  arcliiduquc  Alberto, 
gobernador  de  los  Países  Itajos,  le  re- 
llene, encargándole  su  retrato  y  nom- 
brándole pintor  palatino  con  el  sueldo 
de  500  libras  anuales.  Desde  este  mo- 
inentíi  Kubens,  aunque  continiia  via- 
jando incesantemente,  puede  decirse 
<|iic  nr)  deja  ya  de  estar  domiciliado 
en  Amberes.  AHÍ  se  casa  con  su  pri- 
mera esposa,  Isabel  Brandt,  elegante  y 
alta,  más  bien  morena  y  nerviosa,  como 
la  antitesis  del  tii)0  Hamenco  inmnrta- 
lizado  por  su  pincel.  Porque  en  casi 
todos  los  cuadros  de  Rnbrns,  su  ideal 
de  belleza  es  una  mujer  robusta,  joven, 
de  carnes  abundantes  y  dorada  cabe- 
llera. 

Al  fin  este  ídolo  se  le  aparece,  ya 
al  final  de  sn  vida;  Isabel  Brandt  ha 
muerto  hace  años,  y  el  maestro,  riquí- 
simo, c(ilmad<i  de  honores,  á  los  cin- 
cuenta y  cinco  de  sn  edad  contrae  se- 
gundas nupcias;  y  esta  ve^  se  casa  con 
.su  ideal,  una  rubia  corpulenta,  mucha- 
cha de  diez  y  seis  años  solamente.  Ku- 
bens, gozoso  de  su  tesoro,  la  retrata 
multitud  de  veces;  esta  joven,  que  se 
llamaba  Elena  Fourmcnl,  á  juzgar  por 
los  retratos  que  de  ella  hi/o  su  marido, 
es,  má^  bien  que  una  persona  indivi- 
dual, un  tipo ,  un  aspecto  permanente 
de  la  belleza  femenina.  Asi  como  el 
Ticiano  habíase  enamorado  de  las  dul- 
ces curvas,  lisas  y  suave>,  de  la  mujer 
clásica,  Rubens,  el  gran  maestro  del 
barn)C<i,  tenía  que  concretar  este  otro 
ideal  con  la  |iiTs<m¡ticación  de  la  nmjer 

en  tuda  su  lozanía  v  sin  deformidad  de  ningún  género  (figs.  622  y  623).  Kubens 
nos  ofrece,  no  sólo  e!  rclratn  de  la  mujer  amada,  sino  que  nos  hace  presenciar 
en  sus  cuadros  la  felicidad  de  que  gnza  en  su  bella  casa  de  Amberes,  llena  de 
cuadros  y  estatuas,  con  el  jardín  y  las  fuentes,  donde  pasea  platicando  con  su 
joven  esposa  (tig.  620). 

lil  artista  ha  \  ividn  intonsamente;  además  de  su  colosal  producción  artística, 
ha  intervenido  con  eficacia  en  lo  que  él  llama  la  griinde  obra,  el  restablecimiento 
de  la  jiaz  entre  Inglateira  y  la  (..'orona  de  España.  Como  subdito  español,  por 
hallarse  Amberes  entonces  bajo  el  cetro  del  rey  cat<^lico,  Rubens  intriga,  viaja 
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con  encargos  resen'adoi,  va  á 
rra  y  á  E^aña  repetidas  veca 
rácter  de  artista  eminente,  d 
dadano  del  mundo  enterot  le 
viajar  por  los  paises  enemigos  < 
sin  despertar  recelos,  Sinca 
de  la  corle  de  España,  de  Fd 
de  la  nobleza  espaüola,  tiene 
amigos  fíeles  en  In^tem,  ^ 
Carieton,  el  conde  de  Arande 
fiúckingham.  Con  Carieton  h 
antes  relaciones  pcraonales,  coi 
de  cambiarle  algunos  de  sus 
por  una  colección  de  mármo 
guos  que  el  magnate  ingl¿s 
L^  Haya.  Rubens,  al  morir, 
casa  llena  de  tesoros  de  arte: 
trescientas  pinturas,  entre  ellt 
Ticianos,  cinco  Veroneses  y  se; 
rettos...  además  de  cincuenta  pintunv 
áe  firimi/iz-os;  un  Durero,  varios  Van 
Eyck,  Lucas  de  Leyden  y  HoIbeJo. 
Figuraron  también  en  el  catalejo  de 
la  venta,  que  produjo  280,000  Sorínes, 


varios  cuadros  suyos  y  otros  de  Van 
Dyck,  A  ella  acudieron  representan- 
tes de  todos  los  grandes  de  Euro- 
pa, alicionados  :i  las  líellas  Artes: 
Kicbelieu,  el  emperador  de  Alema- 
nia, el  rey  de  Polonia;  pero  el  que 
compró  las  mejores  joyas  de  la  co- 
lección, más  de  cuarenta  jiinturas, 
fué  el  rey  de  España,  Felipe  IV. 

Rubens,  ademis  de  los  tesoros 
<Hic  tenía  en  su  casa,  dejaba  ima 
fortuna  muy  importante;  no  era  un 
coleccionista  maniático,  como  Kem- 
brandt,  sino  un  inteligente  conoce- 
dor í|ue  gustaba  y  saboreaba  la  be- 
lleza. Dispuso,  además,  de  recursos 
ilimitados:  evaluaba  su  trabajo  per- 
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Fig.  «24.  -  Rubén 


<a  de  Trutas.  PinaetUía  dt  HfunUk. 


sonal  en  cien  florines  al  día,  y  aun  á  este  precio  no  tenia  tiempo  bastante  para 
cunipiimentar  los  encargos  que  se  le  hacían.  Su  obra  es  colosal:  más  de  cuatro 
mil  cuadros  se  han  catalogado  como  su- 
yos ó  de  sus  discípulos,  pero  todos  reto- 
cados de  su  mano,  vastas  composiciones 
con  muchas  figuras,  de  temas  religiosos 
(lám.  XXXIV  y  figs.  620-621 1  y  paganos 
(fig.  024).  Rubens  estaba  muy  vereado 
en  la  mitología  y  conocía  los  aut()res 
antiguos;  generalmente,  mientras  pinta- 
ba, tenía  un  lector  que  en  alta  voz  le  leía 
sus  clásicos  favoritos:  Séneca,  Virgilio, 
Ovidio,  eran  como  una  múaca  que  le 
envolvía  en  cnlor  y  en  arte  para  facilitar 
la  acción  creadora  del  espíritu.  I'odri 
gustarnos  ó  no  la  obra  de  Rubens,  pero 
el  hombre  es  una  de  las  figuras  más  in- 
teresantes de  su  siglo.  Se  levantaba  in- 
variablemente á  ias  cincii,  acuijía  cimio 
buen  católico  á  la  |irimera  misa,  y  regre- 
saba íi  su  taller  para  ]jintar  carnes  y  más 
carnes,  músculos  y  ropas;  á  la  caída  de 
la  tarde,  infaliblemente,  daba  un  largo 
pa.<ieo  á  caballo,  y  por  la  noche  recibía 


Fig.  615. —  WowennBtu. 

Retrato  de  un  principe  de  Dinamarca. 

Huleo  Pilti.  Flosincu. 


456  .'    HISTORIA  DEL  AKIE.   :  >- 

i  SUS  amigos.  AlgnlcB.  I 
creerá  afectadón  uuoUk. 
los  elogios  que  prodiga 
mos  á  este  pintor,  que  t^j 
mayoría  de  Eos  crltiq<ia| 
modenios  han  « 
do  por  superficial,  i 
y  colorista  detestable} 
pero  él  representa  todo  d 
barroco.  Italia,  que  pco- 
dujo  al  Beraíiü,  no  tiene 
un  pintor  que,  fxnno  Ru- 
bena,  sea  encarnación  lid 
Fifi.  (SaC- La  casa  de  Rúbeos  en  Ambeies.  j^   ¡y   tiempo.  Ademis, 

aunque  en  el  cotor  no  es 
tan  apasionado  y  rico  como  el  Ticiano  y  otros  maestros  italianos,  es  también  muy 
hábil  decorador;  sus  grandes  composiciones  hbtóricas  de  Maria  de  Médtcia,  son 
feliz  realización  de  un  ideal  decorativo.  Puede  criticarse  en  Rubens  cierta  monoto 
nfa  de  su  tipo  femenino,  una  notoria  superficialidad  de  color,  pero  el  maestro  será 
reivindicado  por  la  generación  que  ha  de  sucedemos,  que  jjarece  preferir  el  com- 
plejo sentimiento  humano,  de  intelecto  y  l>elleza  reunidos,  á  la'  pura  emoidón  es- 
tética de  color  y  luz,  preconizada  por  los  aniütas  del  último  tercio  del  siglo  xix. 
Honda  pena  sentimos  al  tener  que  concluir  este  capitulo  sin  poder  hacer 
más  que  mentar  á  los  otros  maestros  holandeses  y  flamencos,  pintores  de  pai- 
sajes como  Ruysdael,  de  animales  como  Sydener,  grandes  humoristas  como 
Tenicrs  y  retratistas  como  Wowermans,  autores  de  esos  cuadrds  interesantes 
que  reproducen  los  aseados  interiores  de  las  viejas  rasas  flamencas. 

R«nnep.  —  l^s  dds  |¡Tdndes  acquitcclus  del  Kciiaciniiento  en  Inglaterní  son  lüiga Jones  y 
Wien;  el  iiriineto  es  el  iniroductor  <le  bs  fúmiulas  del  Palladlo  y  el  constnictoi  del  Ifiiuiat/, 
de  Londres;  Cristóbal  Wrcn  lo  fué  de  la  catearal  dc^  San  Pablo.  Los  dos  dan  ud  impulso  y  un  ca- 
rácter á  la  arquitectura  iD^ilesa  que  duca  hasta  nuestros  días.  En  Holanda  y  los  Irises  bajos,  el 
barroco  se  impone  i  mediados  del  siglo  xvu,  en  i.ns  iylesias  y  be[;u>natos,  llenos  de  fasliteiot,  de 
comncopias  y  rocallas.  F,n  Dinamarca  enconlramos  la  iienelraciim  del  barroco  alemán  en  el  cas- 
tillo ó  palacio  real  de  Frederilisborg.  En  los  piiises  yermitiicos  del  centra  de  Europa,  sobre  todo 
en  Austria  v  Baviera,  el  barroco  se  impone  de  tal  suerte  que  constituye  el  arte  nacionaL  Las  gran- 
des residencias  reales  y  señoriales  de  esta  éjioca  son  el  Belvedere,  de  Viena,  los  palacios  de 
Weimar  y  Carlstiihe,  los  de  Potsdam  y  tharlotlenburpo,  y  multitud  de  residencias  ver<uiieEa>. 
En  Rusia  el  barroco  deja  sentir  también  su  ioflnencia;  acuden  aIJi  arquitectos  franceses  é  italia- 
nos, pero  todos  se  contapBn  del  yenio  semioiienlal  del  puelilo  ruso ,  y  las  foimas  de  los  edificios 
acaban  por  ser  una  mezcla  ile  esos  dos  opuestos  espíritus. 

Este  liempo  del  barroco  es  '1  gran  momento  de  la  pintura  flamenca  y  liolandesa.  El  primer 
eran  maestro  es  Rombiandt,  quien  pinta  en  Anisterdaní  sus  admirables  retratos.  EIs  el  pintor  de 
la  lur,  vista  como  en  el  seno  de  las  linieblasi  sus  cuadros  son  de  una  obscura  luminosidad  que 
estalla  en  las  cabezas  di-  las  ñpiras  retriitadas.  Lns  i'lros  deis  grandes  mac&tros  son  Van  Dyck,  y 
Rubens.  El  primero,  disrijiulo  del  segundo,  pascí  la  mayor  parte  de  su  vida  en  Inglaterra  y  pintó 
retratos  llenos  de  la  más  severa  distinciún.  Hubens  es  el  gran  pintor  barroco  por  excélencii, 
temperamento  complejo,  de  gran  cultura,  bábil  diplomático,  colecciooista  rico  y,  con  todo,  gfan 
pintor  también.  Su  obm  muéstrase  plelúrica  de  carnes;  la  vida  parece  rebosar  de  los  ropajes  de 
sus  üguras.  Es  también  un  decorador  nieritisimo,  como  lo  prueban  sus  plafones  del  Luxemburso. 

BlbllogrAfla.— D.  Rovikski:  L' anart griaii  di  Rtmhraadt,  i8go.— Üiiold:  DU  BamAmutdtr 
JiíHúinantí  i»  DíuUíkland,  lloUand,  Bilprnund  Düntrnari,  1B90  — KnackToSS:  .fffiR^r-an^i-,  f^jt 
byik,  A'kííhj.  —  CtIST;  fan  Dyih,  igoo.  —  MtciiíL:  Ruhcni,  |i|cñ.  — MosEs:  Rtiitns,  la  vit  et  itt 
mniri-,  igot.— A,  Bkkal:  Rtmbrandt,  igoi.— BosscHntE:  Quintín  Mtltyi,  ]go7.— MniiAM:  CArít- 

l^ktr  Wrtn,  1908.  —  Bodi:  DuUh  and  Ptoniík  fabiling,  iQO^i  — Moia:  AVofu  //ait,  1909 
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tis  neoclásico  (fig.  63 1 ).  El  Paiiteón  e 
<Je  los  últimos  años  de  la  Francia  di 
antiguo  régimen.  Proyectado  por  el  ai 
(|iiiicctu  Souflot,  en  sus  lisas  ]iiireil( 
exteriores  y  en  sn  fiíehatla  de  sci-i  o 
lutnrins,  sostcniendn  iiii  fn>ntúii  de  l'«\ 
la  anchura,  es  donde  más  se  nota  la  iv 
fluencia  de  la  reacción  neuciásioa  1  li^i 


de  Salm,  hoy  cancillerfa  de  la  I^egión 
de  Honor;  el  Hotel  de  ta  Moneda  y 
la  Escuela  Militar.  En  provincias  el 
estilo  se  difundía  con  entusiasmo: 
Metz  y  Estrasburgo  sufrían  grandes 
reformas  de  urbanización  interior; 
en  Burdeos  se  construía  el  gran  tea- 
tro, con  su  magnifica  columnata  ro- 
mana exterior,  y  en  Amiens  otro 
de  líneas  aún  más  francamente  neo- 
clásicas. 

Como  edificios  religiosos  hay 
que  citar  la  fachada  de  San  Sulpi- 
cio,  en  París,  obra  del  famoso  Ser- 
vandoni,  y  la  de  San  Eusta({uio,  la 
bella  iglesia  empeíada  en  los  prime- 
ros días  del  Renacimiento,  que  no 
veía  su  terminación  hasta  fines  del 
siglo  xviii,  cuando  un  nieto  de  Man- 
sard,  y  más  tarde  aún,  un  tal  Mo- 
rcan Desproux,  le  pusieron  un  fron- 
uás  iiuportante  construcción  religiosa 


hemos  dicho,  en  lienipu  de  I.uis  XVI, 
no  podia  menos  de  acctitiiaise  i.liu:inie 
la  Revolución  y  el  Imperio.  Todits  las 


madas  j 
por  b  . 


.  de 


igiiedad.   I... 


ihleiiuis  n.. 


á;;uiU,s.  ,or..nas  y  v¡.-Inrk,s  (li^;.  r„p. 
L;is  nlMa^  más  cara.leri^ti<.as  <\r  csia 
épi.cii  del  Imiieri,,  s.jn  lu  ¡üloia  de  la 
.Ma-.l,iici.a,  en  París,  IVIÍ/  combina,  ¡..n 

ser,  sejinn  -Napnieón,  un  Templ-p  de  b 
<'.l..ria;  el  Arco  de  la  lislrella.  eriyidM 


Fif.O,;;.  — Fachada  del  Pantein.  PabIs. 
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fray  Francisco  de  las  Cabe/as, 

tanto  por  el  plan  como  por 
los  detalles  decorativos  se 
propone  imitar  un  edificio 
antiguo  de  planta  concentra- 
da (fig.  637).  Son  asimismo 
del  propio  estilo,  en  la  capital 
de  España,  el  edificio  desti- 
nado hoy  á  Museo  del  Prado, 
el  Observatorio  y  la  Aduana, 

En  provincias  el  estilo  se 
propaga  vigorosamente;  cita- 
remos sólo  como  ejemplos  las 
iglesias  de  San  Felipe  Neri  (un 
santo  neoclásico)  de  Málaga 
y  Barcelona;  la  catedral  de 
Vich,  la  Límja  de  Barcelona 
(fig.  638),  etc.,  etc. 

En  los  Estados  Unidos 
ya  se  comprende  que  las  pri- 
meras construcciones  nacio- 
nales debían  llevar  impreso  el 

sentimiento  de  amor  por  las  .t.  .nut 

formas  clásicas.  Allí,  en  la  li-  Fig.  637.— Interior  de  San  Francisco  el  Grandf.  Madbjd. 
bre  América,  se  trataba  de 

organizar  una  nueva  sociedad,  tomando  por  modelo  las  repiiblicas  ideales  de 
la  antigüedad.  Así  los  antiguos  edificios  públicos  de  New- York,  Boston  y  Fila- 
deifia  tratan  de  imitar  las  construcciones  griegas.  El  Capitolio  de  Washington 
es  un  colosal  conjunto  de  columnatas  y  muros  lisos,  coronado  por  la  cúpula, 
imitación  de  las  de  San  Pedro,  de  Roma,  y  el  Panteón,  de  Paris.  Fué  construido 
por  Tomás  Waiter  entre  los  años  de  1804  á  1S51  (fig.  039)-  Las  viviendas  priva- 
das, todas  de  madera,  tuvieron  que  adoptar,  casi  por  precisión,  el  gusto  neoclá- 
sico, que  no  emplea  más  que  formas  rectas.  Los  miradores  ó  galerías  cxteriures, 
balaustradas  y  lucernas  de  gusto  romano  son  la  única  deci)ración  de  las  primeras 
casas  americanas  (fig.  r>40). 

Mientras  así  por  toda  Europa,  y  hasta  en  América,  la  arquitectura  aceptaba 
decididamente  las  fórmulas  de  un  arte  antiguo,  entendido  sólo  á  medias  (¡cuán-^^ 
poco  griegos  nos  parecen  hoy  estos  edificios  neoclásicos!),  la  escultura  y  la  pin- 
tura pretendían  seguir  igual  camino,  con  mucho  menos  éxito  todavía.  En  escul- 
tura la  tarca  debía  resultar  más  fácil,  porque  las  estatuas  antiguas  eran  harto 
abundantes  y  en  ellas  se  basaba  principalmente  la  restauración.  Wínckelmann 
dirigía  sus  estudios  del  Arte  en  la  antigüedad  principalmente  á  la  escultura; 
Schelling,  más  tarde,  afirmaba  que  el  único  medio  de  comprender  la  literatura 
griega  era  iniciarse  antes  en  la  belleza  clásica  por  las  estatuas.  El  grupo  de  críti- 
cos y  artistas  que  á  fines  del  siglo  xviii  fundaba  en  Roma  el  Instituto  de  corres- 
pondencia arqueológica,  ponía  todo  su  interés  en  las  esculturas.  No  es  de  extra- 
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ñar,  pues,  que  los  edificios  neod^ 
sicos  se  IlenaraD  de  pobres  imitacia- 
DCS  de  los  dioses  ant^uos;  que  lot 
grandes  hombres  como  Napoleón, 
WélIingtoD  y  los  sabios  de  aqnd 
tiempo  se  retrataren  desnudos,  como 
atletas,  A  en  torsos  planos  y  ojos  ñn 
pupilas,  para  parecer  aún  más  grie- 
gos. Sin  embargo,  de  toda  la  mal- 
títud  de  escultores  de  esta  época 
(dejando  aparte  los  franceses  como 
Pajou  y  Falconet,  que  no  pueden 
aún  llamarse  neoclásicos),  sólo  dos 
nombres  ressten  á  las  mudanzas  dd 
gusto  y  á  los  juicios  de  la  critica: 
los  del  danés  Thorwaldsen  y  el  ve- 
neciano Canova.  Thorwaidsea  fué 
á  Roma  y  alli  trabajó  por  largo 
tiempo;  sus  mánnoles,  afinados,  pu- 
lidos, tienen  derto  encanto  de  re- 
poso, son  lo  que  podríamos  llamar 
bien  dibujados;  no  hay  errores,  pero 
tampoco  grandes  novedades,  ni  acu- 
FlB.  638.-E»calera  d«  la  Lonja.  Ba.ck.ona.  ^„  „„^  f„^^  ^  ^^^^^^  inspiración. 

Véase  en  la  tig,  641  una  de  estas 
estatuas  de  Thorwaldsen,  imitada  comple lamente  del  Doríforo,  de  Policleto. 
hasta  en  la  manera  algo  arcaica  aún  de  acentuar  la  musculatura. 

Canova  era  otro  temperamento,  y  tcido  un  artista,  que  llevaba  además  en  su 
sangre  veneciana  el  instinto  de  la  belleza  de  Ticiano  y  el  Giorgione.  El  amor  le 
inspira  siempre;  repite  á  menudo  la  historia,  tan  antigua  y  tan  moderna  del 
Anuir  y  Psiquis.  Como  todiis  los  neoclásicos,  es  afectadamente  inexpresivo;  hasta 
cuando  escul|)e  sus  diosas  y  sus  amores,  sus  estatuas  resultan  bellas,  pero  pare- 
cen encantadas  por  un  hechizo  que  las  ha  paralizado  y  convertido  en  mármol, 
como  si  en  vez  de  animar  el  mármol,  hubiera  petrificado  seres  vivos  (fig.  642). 

Canova  trabaja  para  Napoleón  y  su  familia,  puede  decirse  que  es  su  escultor 
de  cámara;  la  más  bella  de  sus  esculturas  acaso  sea  también  el  retrato  de  Pauli- 
na llonaparte,  la  hermana  del  emperador,  casada  con  el  príncipe  Borghese  y 
representada  completamente  desnuda,  recostada  en  una  cline  antigua. 

Si  estos  escultores  son  aún  discutíliles,  mucho  menos  interesantes  resultan 
los  pintores  del  primer  grupo  neoclásico,  capitaneados  por  Mengs,  un  artista 
pedante  de  fama  internacional,  que  nos  causa  asombro  hoy  sólo  por  el  hecho  de 
haber  podido,  con  tan  pobres  facultades,  conseguir  una  tan  grande  reputación. 
Mongs  era  oriundo  de  Sajonia,  como  Wfnckelmann,  pero  viajó  y  trabajó  por 
todas  las  corles  de  Europa.  Su  sistema,  que,  por  lo  dcmis,  era  el  de  todos  los  pin- 
tores neoclásicos,  no  podia  ser  más  fatal :  reproducir  en  la  pintura  los  cánones  y 
modelos  de  las  estatuas  antiguas.  Como  de  la  antigüedad  no  se  han  conservado 
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de  Napoleón,  David, 
sugestionado  por  la 
lectura  de  los  clásicos, 
sobre  todo  Plutarco, 
reconoce  en  el  caudi- 
llo corso  á  un  héroe 
antiguo  y  se  adhiere  en 
cuerpo  y  alma  al  em- 
perador, quien  le  en- 
carga sus  cuadros  más 
famosos,  el  de  la  Coro- 
nación y  el  llamado  de 
las  Águilas,  actual- 
mente en  el  Louvre. 
Antes  de  los  Cien  días. 
los  entusiasmos  napo- 
leónicos del  gran  pintor 
fueron  olvidados  por 
Luis  XVIIl,  y  David 
continuó  en  París;  pero 
después  del  regreso 
de  Elba,  fué  uno  de 
los  primeros  ñrman- 
tes  del  acta  imperial 
que  excluía  á  los  Bor- 
bones  del  truno  de 
Fruncía,  y  así  se  com- 
prende que  después  de 
Waterlui.  no  se  abriera 
para  David  otro  caini- 
nu  qup  el  del  destioiTu. 
Kl;gran  artista  de  la 
epopeya  napuleónica, 
acaso  el  más  celebrad» 
iiintur  de  liisturia,  de 
^    *  ceremonias  y  de  apo- 

do nunca,  niurii'i  en  liiiisclus,  einij>radii,  en  1825.  Hoy  trncmns  otro  concepto 
de  la  [liiitura  dcnuadva;  para  estus  asimtos  de  conmemoración  histórica  pre- 
ferimos lonos  suaves,  arnumías  ■grises,  qiii-  no  salgan  de  la  pared;  queremos 
r|u<'  la  |iinliii\i  nu  duM  1  niciertc  la  arquilccturH.  l'iT  i-slu  un  pistamos  de  esos 
gnuidcs  plalono  h¡st'''v¡ii'S  de  Daviii,  (■■inii>  la  (.'uronación,  eijuego  de  Pelota 
ó  la-  Ayuihis;  piro  el  licmpn  liará  jusciria  al  uran  pinlur  francés,  y  cuando  se 
ajiaiitiii''  iimstiii  [rcniraiión  [i>nifm|iMi,iiiea  volveremos  á  admirar  las  teatrales 
escenas  de  David,  dilmjada.s  con  tanta  fuerza  y  compuestas  con  tanto  arte.  Era, 
además,  coniu  la  mayoría  de  l<is  pintores  neoclásicos,  un  gran  retradsta  (fig.  6441. 
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Lcbn 
había 


David  hizo 

escuela  y  tuvo 
muchos  discípu- 
los. Ya  expe- 
rimentó su  in- 
fluencia la  gran 
pintora  de  retra- 
es Isabel  Vigée- 
,  que 
acido 
en  1755  y  mu- 
rió á  mediados 
del  siglo  XIX. 
Tomó  lecciones 
de  Greuze  y  fué 
un  tiempo  la 
pintora  prefe- 
rida de  la  corte 
de  Luis  XVI. 
Cuando  la  Re- 
volución   emi- 


gro, 


ndo 


constantemente. 
Pasó  largo  tiem- 
po en  Italia,  tres 

seis  en  Han  Pe- 

tersburgí)  y  ircs 
en  Londres,  lin 
todas  estas  ca- 
pitales fué  muy 
distinguida  por 

bles 

sus    n 


F     &f 


!.  Ermitage.  San  FirBRSsnsco. 


u  renta  y  siete.  Tenía  realmente  una 
délos  y  sorprenderlos  en  un  instante 
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Pele  sbu  ^         lan    n  e  hub     de  f  nta 
hábil  i    1  c  ca    ad    a  p         ol     a    a  sus 
de  amable  I       ni  I  ^a  ca{lig     45) 

icr     Is     eddo  icosdc]    los  de  David  fueron  Gerard,  Ingres, 

Oros  >  Prud  I  n  C  e  i  o  en  el  alie  del  maestro  en  1789.  Era  también  un 
gran  e  s  a  Ñapóle  n  1  se  de  1  pa  su  personal  glorificación;  Gerard 
lo  re     t     c  do  d    1      el  c       el  man  o    mperial,  y  hasta  hizo  no  pocos  es- 

fuer?  s  en  o  ro  et  a  pa  a  emb  liece  á  Ma  ia  Luisa.  Inmediatamente  después 
de  .Au  te  1       Napoleón  le  manda  conmemorar  su  victoria  con  una  gran  pintura 
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^'e-  ^)>—  A.  R.  Mengs.  Ei  Juicio  de  Paría.  Sah  PcmsBURCO. 

decorativa.  A  diferencia  de  David,  se  reconcilió  después  con  los  Borbones  y 
pintú  también  por  encargo  de  Luis  XVIII.  No  obstante,  su  obra  más  popular  no 
son  estas  escenas  históricas,  sino  el  cuadro  de  Amor  y  Psiquis,  que  pintó  en  su 
juventud  (fig.  646). 

Gros  entró  en  el  taller  de  David  ruando  tenía  sólo  quince  años;  al  estallar 
la  Revolución  se  marchó  á  Italia  y  allí  conoció  á  lionaparte,  que  estaba  en  Milán, 
dirigiendo  las  brillantes  campañas  de  su  juventud.  Gros  retrató  á  Napoleón  cuan- 
do, con  la  cabeza  descubierta,  se  arroja  al  frente  de  sus  soldados  sobre  el  puente 
de  Areola  para  quitarlo  al  enemigo.  Kste  retrato  se  ha  hecho  famoso ;  Napoleón 
quedó  tan  satisfecho  que  nombró  á  Gros  para  formar  parle  de  la  comisión  que 
debía  escoger  t^bras  de  arte  de  las  ciudades  conquistadas  para  formar  el  Museo 
de  París.  Más  tarde  pintó  otros  cuadros,  ywr  encargo  del  giibiernu  imperial,  de 
la  epopeya  napoleónica  (tig.  67^).  No  se  les  podía  acusar,  pues,  á  los  discípu- 
los de  David  de  prescindir  de  su  tiempo  para  encerrarse  en  una  falsa  resurrección 
de  la  antigüedad.  Su  clasicismo  es  sólo  de  apariencia,  sus  ideas  y  pensamientos 
eran  modernos.  Gros  fué  el  discípulo  predilecto  de  David,  quien,  al  partir  para 
el  destierro,  le  conñó  sus  discípulos  y  su  estudio. 


BISTORIA    DEL  AKTB 


Fie.  ^'4^'-  —  npririi.  Ami^r  v  Pm\  ii=.  .Vut/e  dt!  Lcuvtc. 

[hiihIp  al  carárler  de  la  olira.  •  l.os  temas  íiniij^iius  oran  jiara  01  universales.  -  ;lla 
laiiiljiado  el  alma  <ld  hombro,  por  \iriiiii,i,  iIi-mí<'  Ii.s  ticTn|)0-;  tle  iiomeiüí' 
Tudas  otas  dui  trinas  son  aiin  m(.-jorcs  i.\uy  -us  rii;idn.is;  Inores,  yox  si  solu,  jilsti- 
liiaria  la  r(.-ac(Íón  priTralaclista.  Si  la  rcli<ii''>;i  tlt  Kafarl  iki  ¡nido  ¡irudurii  sinu 
á  líij^rc;-,  hay  que  recnnnci-r  (|U('  fué  liaMn  [...(<■.  l'n  últimu  artista  di^  la  esiMicla 
di'  Daviil  sciia  Prnd'hüii.  Nacido  en  C'luiíy.  en  17;^.  |iasó  también  á  ]';iri,s,  y  de 
allí  á  Ruma,  después  de  ganar  el  Príx.  Imi  higar  df  interesarse  tanto  por  Kafael 
c-onio  Iníjres,  Prud'htm  se  ciitnsiasma  por  Lennardcj  y  el  Oirregio,  S«s  cuadros 
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tienen  á  veces  la  spiínuíura  leonar- 
desca  {fig.  648).  Sus  asuntos  no  son 
tan  históricos  ni  académicos  como  los 
de  otros  discípulos  de  David. 

Además  de  estos  cuatro  mencio- 
nados, Da\id  tuvo  otros  muchos  discí- 
pulos. Delescluze,  en  su  libro;  David, 
son  école  et  son  lemps,  cita  el  nombre 
de  más  de  doscientos  que  pasaron  por 
su  taller.  Un  pintor  más  ó  menos  de- 
pendiente de  esta  escuela  es  el  rosello- 
nés  Flaugier,  quien,  establecido  en  Bar- 
celona, pintó  la  cúpula  de  la  capilla  del 
hospital  militar  y  muchos  salones  de  la 
época  (fig.  654). 

Mientras  en  Francia  se  desarro- 
llaba esta  pintura  histórica  y  académica 
de  David  y  sus  discípulos,  en  el  utro 
lado  del  canal  florecía  la  escuela  ingle- 
sa, dedicada  casi  únicamente  á  los  re- 
tratos y  al  paisaje.  Inglaterra  apenas 
había  tenido  pintores  propios:  cuando 
la  época  de  la  Reforma,  Holbeín  y 
Moro  satisficieron  los  gustos  artísticos 
de  los  aristócratas  ingleses;  después, 
Van  Dyck  casi  se  naturaliza  en  Ingla- 
terra. Los  antecedentes  de  la  escuela 
inglesa  de  retratos  deben  buscarse, 
pues,  en  estos  pintores  extranjeros,  so- 
bre todo  en  \'an  Dyck.  Cuéntase  que 
el  viejo  Sir  José  Reynolds  fué  á  visitar 
á  Gainsborough  mi>ribundi>,  y  que,  al 
despedirse,  éste  último,  consciente  de 
la  importancia  de  sus  obras,  le  dijo  á 
Reynolds;  ■¡Adiós,  hasta  que  nos  en- 
contremos en  la  gloria,  y  Van  Dyck  en 
nuestra  compañía!  • 

Reynolds,  ó  más  bien,  Sir  Joshua,  c< 
ba  en  Londres,  era  hijo  de  un  maestro  de  escuela  de  Plympton.  Protegido  por 
varios  amigos  ricos,  Reynolds,  después  de  un  periodo  de  estudio  en  Londres, 
pudo  embarcarse  para  Italia,  donde  permaneció  tres  años.  Su  ídolo  era  Miguel 
Ángel;  al  final  de  su  vida,  culniado  de  honores  y  riquezas,  Reynolds  se  acordaba 
aún  del  titán  flurentiim,  y  el  último  nombre  que  pronunciara  en  la  Academia 
quena  que  luese  el  de  Miguel  Ángel.  «Yo  siento  una  especie  de  admiración  de 
mi  mismo,  conociéndome  capaz  de  percibir  aquellas  sensaciones  que  Miguel 
Ángel  se  proponía  despertar  con  sus  pinturas.  No  es  sin  vanidad  que  expreso  mi 


Fij;-  C^?.  — Ingres.  La  Fuente.  Musía  Lom 


s  tarde  familiarmente  se  le  llama- 
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Fig.  C48,  —  Pni'fhnn.  K\  rapto  de  Psiquis.  .Vuií"  A/  Ij-uvri. 

admiración  por  aquel  arlista  lealiiientc  iji\iiiii,  ■  V,  sin  cmliarEn,  —  siempre  por 
ley  de  los  cnntrastes, —  Keynotds  debía  llevar  una  vida  muy  opuesta  á  la  del 
gran  maestro  de  la  capilla  Si\t¡ri¡i.  Viieitd  á  Londres,  la  moda  de  Reynolds  como 
retratista  se  extiende  entre  la  noblc/a.  l'rdntn  el  rev  y  la  corte  ncccsitaruti  de 
sus  retratos.  Kcyiiolcis,  —  ([ue  ya  es  íiir  Joshua.  —  vive  en  una  casa  de  Leicester 
sipiare.  con  criados  de  libreas  galoneadas  de  plata,  y  iiasea  por  Londres  en  una 
carrosa  fantástica  dorada,  que  le  sirve  de  reclamo.  Sus  tarifas  aumentan  cada 
año:  por  pintar  una  caiieza,  20  guineas;  por  todo  el  cuerpo,  1 50.  A  pesar  de  estas 
vaiiiiituics.  Reynolds  se  conserva  siempre  un  gran  artista,  siendo,  además,  un 
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pre  un  moderno  en  el  más 
elevado  sentido  de  la  pala- 
bra (figs.  068,  O70  y  6;i). 
Es  imposible  mi  perdonarle 
todas  sus  faltas  Á  este 
hombre,  que  en  nuestros 
días  ha  producido  una  es- 
cultnra  como  la  del  joven 
llamado  «la  edad  de  bron- 
ce», simbolizando  el  desper- 
tar de  toda  la  humanidad, 
su  primera  sensación  de  co- 
nocimiento (fig.  669).  ¡Qué 
maravilla,  digna  por  su  rea- 
lización perfecta  de  un  gran 
maestro  de  la  Grecia  clásica, 
y  por  su  agudeza  espiritual, 
de  un  hombre  de  tiempos 
aun  más  sutiles  que  los 
nuestros! 

Rodin,  como  Miguel 
Ángel,  como  debían  ser  Li- 
sipo  y  I'olicleto,  es  un  tra- 
bajador incansable  y  estu- 
dioso. A  menudo  desapa- 
rece misleriosamcnte  por 
varios  días,  encerrado  en 
uno  de  sus  talleres  de  Taiis, 
abstraído,  analizando  una 
[i  pierna  ó  un  gesto 


Fig.  66;.  —  Rodin.  El  Pensador. 


del  modelo.  Los  grandes  e 
tusiasmos  de  Rodin  son  naturalmente  los  escultores  griegos,  aunque  de  tempera- 
mento eclécticf),  como  todos  ios  modernos,  admira  tambión  y  estudia  á  Donatello 
y  Miguel  Ángel.  Estas  vacilaciones,  sin  embaído,  desconciertan  al  público.  Rodin, 
an  ningún  res|ieto,  desafia  á  la  multitud  y  á  la  crítica  con  sus  excentricidades, 
que  á  veces  son  pura  afectación,  como  aquella  estatua  que  presentó  mutilada  del 
hoinbn-  que  imircha  avanzando  el  tronco  y  alternando  las  piernas  al  caminar, 
pero  sin  cabeza  ni  brazos,  como  si  el  Doriforo  de  Policleto  no  fuera  también 
ei  hombre  que  marcha,  y  como  si  la  Victoria  de  Samotracia  sólo  hubiese  empe- 
zado á  volar  cuando  llego  mutilada  al  Museo  del  Louvre.  Pero,  como  ya  hemos 
dicho,  las  bellas  obras  de  Rodin  le  redimen,  cuando  son  bellas,  de  todos  sus 
caprichos.  Además,  hay  en  esta  independencia  un  alarde  de  personalidad;  Kodín 
no  hace  más  que  afirmar  de  nuevo  que  el  artista  moderno,  libre  de  fórmulas  aca- 
démicas, no  tiene  que  dar  atenta  de  sus  obras  á  nadie  más  que  á  si  mismo.  Es 
la  teoría  de  la  sinceridad  llevada  al  extremo. 

Por  el  mismo  camino  de  la  imitación  de  la  antigüedad  clásica  siguen  algu- 


nos  otros  de  los  escultores 
contemporáneos,  aunque 
sin  el  gran  genio  de  Rodin, 
naturalmente;  por  ejem- 
plo, el  alemán  Max  Klin- 
gcr,  que,  además  de  poses 
griegas  (fig.  0/2),  se  ha 
pcrniilido  también  hacer 
estatuas  mutiladas- 

ütros  dos  grandes  es- 
cultores merecen  ser  seña- 
lados aún  hasta  en  un  ma- 
nual tan  breve  como  el 
nuestro.  Uno  es  el  prin- 
clj)e  ruso  Tnibctükoi,  tan 
extraordinariamente  sus- 
ccjjtible  que  llegó  á  perci- 
bir el  movimiento  casi  espi- 
rituu)  de  las  personas  re- 
tratadas (fig.  G73).  Sus 
pequeñas  estatuas,  gene- 
ralmente en  bronce,  son 
maravillosas  por  lo  que 
podríamos  llamar  carácter 
(iiiiámini:  el  aHi'Ccto  fu^az, 
iii>tanl;'mco,  la  vida  con- 
iTiiIrada  en  el  gesto. 

Kl  utni  e.s  .Meiinicr,  el 
tjran  ]iiK'ia  escultor  do   las 
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LA  ESCULTURA 

También  tuvo  sus  c  ti  I  li  va  dores 
en  nuestro  país  la  escultura  anec- 
dótica procedente  de  Italia,  en 
donde  este  arte  se  halla  en  el  más 
deplorable  decaimiento.  Benlliure 
es  el  representante  de  esta  tenden- 
cia, así  como  Fuxá,  Blay  (fig.  675)  y 
Qiicrol  inician  el  naturalismo  idea- 
lista, representado  en  Francia  por 
Bartholonié,  y  abren  puso  i  las  mo- 


Fip.  seo,  — Rodin.  I.aEdaddeBroace, 

dernas  escuelas  de  Kuropa,  presididas  por 
la  potente  personalidad  de  Rodin,  que  ha 
libertado  la  escultura  de  cuantas  normas  la 
esclavizaban  á  la  antigua  tradición. 

La  tendencia  rodiniana,  aunque  con 
las  naturales  diversidades  que  supone  el 
antecedente  de  una  personalidad  vigorosa, 
está  representada  en  la  escultura  de  nues- 
tro pais  por  José  Llimona,  autor  de  una  ím- 
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portante  serie 
de  estatuua  de 
singular  méri- 
to. Lo  más  so- 
bresaliente de 
su  producción 
son  las  ñguras 
del  monumen- 
to al  Dr.  Ro- 
bert,  de  Bar- 
celona, y  el 
Cristo  resuci- 
tado, del  rüsa- 
rio  monumen- 
tal de  Mont- 
serrat. En  este 
sinceru  y  j>ro- 
fundo  artista 
se  descubre 
un  doble  as- 
pecto es  II  i  ri- 
tual cuando, 
junto  á  las  ro- 
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uántica  fué  Delai-r 
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pero  antes  habia  sido  precedido 
por  un  precursor  de  genio,  An- 
drés Teodoro  Gericault.  Nacido 
en  Rúan,  marchó  á  Paris  para 
estudiar  la  pintura,  y  á  los  vein- 
tiún años  expunía,  en  l8l2,  un 
oficial  de  húsares  con  su  caballo 
encabritado,  que  causó  gran  sen- 
sación. Todavía  hoy,  en  el  Lou- 
vre,  es  mirado  con  interés,  pero 
en  aquel  tiempo,  cuando  la  pin- 
tura francesa  estaba  entregada 
por  completo  á  la  influencia  de 
David,  se  comprende  que  el 
lienzo  de  Gericault  provocara 
tanta  sorpresa,  y  así  continuó 
representando  animadas  escenas 
románticas,  como  el  «Coracero 
herido  »  y  •  La  balsa  de  /./  Midii- 
Sil',  también  en  el  Loiivre  (figu- 
ra C77).  Hacia  el  final  de  su  corta 
vida  marchó  Gericault  á  Londres, 
permaneciendo  allí  algunos  años. 
En  1824  moría  en  París,  habien- 
do dado  un  golpe  terrible  á  la 
pintura  neoclásica  de  David  y  sus 
discípulos. 

Dclacroix  fijó  la  iiue\a  len- 
ilencia.  1  labia  nai  ido  en  Charcn- 
lon.  cerca  de  París,  y  estimulado 
por  Gros  (fij-.  r.;8)  y  üericai.lt, 
se  dedicó  á  la  pintura,  l^u  1823 
e.vpuso  su  -Dnnte  y  Virgilio», 
í|uc  compró  el  Kstado  p'ir  1.200 
francos.  Hov  está  en  el  Louvre. 

A  esta  obrasii-uicrun :  -.  Las  Ma-  ^''^-  «?^- "  ^'"Ser-  Muchacha  en  d  baño, 

lanxas  de   Scio»    (fig.   óf^o),  la 

sToma  de  Jcruyalén  por  los  Cruzados-,  el  tlntcrior  de  un  Harén*,  etc.,  etc. 
Uclacroix  muri<'i  en  iSi'ij,  á  los  sesenta  y  ocho  artos,  acariciando  aún  proyectos 
y  ambiciones.  I''n  lomo  suyu  apenas  quedaba  ninguno  de  sus  discípulos:  Ary 
Scheffer,  Horacio  Veriiet,  Delaroehe  h;ibian  desaparecido;  los  impresionistas, 
sin  embargo,  se  proclamaban  continuadores  de  la  tendencia  de  Delacruis,  aun- 
que, en  realidad,  su  estética  era  muy  diferente. 

Vamos  á  ver  en  qué  consiste  la  evolución  iniciada  por  Delacroíx.  En  pri- 
mer lugar,  los  asuntos:  ya  t:o  se  trataba  de  diosas  y  ninfas,  sino  de  seres  vivos, 
procurando  principalmente  reproducir  estados  de  pasión  con  la  excusa  de  repre- 


cosa,  y  el  recuerdo  de  las  discusiones  que  provocaron  cuando  su  aparición.  Así, 
por  ejemplo,  la  famosa  Olimpia,  de  Manet,  (|ue  después  de  exhibida  en  el  Salón 
de  los  Rechazados,  en  1864,  llegó  al  Louvre  en  1907,  con  grao  escándalo  aún 
{fig.  690).  Sin  embargo,  Manet  era  un  artista  sincero,  que  por  su  fe  y  entu- 
siasmo se  hacia  estimar  como  jefe  de  la  escuela  por  sus  compañeros  de  doc- 
trina. A  veces  resulta  molesto  por  el  desenfado  con  que  descuida  cuanto  podría 
hacer  agradable  el  cuadro,  pero  diseca  la  luz  con  tanta  pasión,  que  todo  se  olvida 
para  no  pensar  mas  que  en  su  interesante  vida  de  artista  completamente  dedica- 
do á  su  ideal.  En  torno  suyo  estaban  Sisley  (fig.  693),  Pissarro  (fig.  695),  Renoir 
(ñg.  69/),  su  cuñada  Mary  Cassat  (fíg.  696),  la  dulce  ninfa  del  impresionismo; 
Claudio  Monet,  el  gran  paisajista  (ñg.  694),  y  Degas,  acaso  la  más  profunda 
personalidad  del  grupo,  porque  lo  que  ora  enojoso  á  veces  en  Eduardo  Manet, 
desaparece  por  completo  en  Monet  y  Degas,  cuyos  asuntos  predilectos  son 
mucho  más  agradables.  Monet  no  hacía  más  que  aplicar  los  principios  del  impre- 
sionismo al  paisaje,  donde  la  nueva  teoría  de  la  luz  y  el  color  resultaba  apro- 
piada por  completo.  Degas  es  el  pintor  de  los  escenarios  parisienses,  y  se  com- 
place en  darnos  la  impresión  de  luz  nocturna,  con  músicos  y  bailarinas  entre 
bastidores,  para  lo  que  hacían  falta  los  adelantos  del  impresionismo  (figs.  698 
y  699),  Por  algún  tiempo  permaneció  asociado  y  luchando  al  lado  de  los  im- 
presionistas franceses  el  americano  Whistler,  un  pintor  genial,  acaso  el  más 
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A  mediados  del  siglo  xix,  á 
consecuencia  de  las  relaciones  cada 
vez  más  íntimas  con  el  Japón  mo- 
dcrnizadu,  Europa  empieza  á  en- 
terarse de  la  pintura  del  Extremo 
Oriente,  de  su  sentimiento  del  color 
y  de  la  luz,  y  los  impresionistas,  ) 
sobre  todo  Whistier,  son  influidos 
por  esta  escuela  que  coincide  con 
muchos  de  sus  principios.  Acerca 
Fit'.  ;oo.  —  Ce7aiinc  \'isla  de  Sopicnne.  de  esto,  dice  Román  RoUand :  •  De- 

lacroix  tomó  nuevo  impulso  de  los 
inglese,'-,  pero  asimismo  se  sintió  atraído  por  el  Oriente,  También  á  Manet  se  le  ve, 
conm  dice  lluysmans,  detenerse  ante  los  álbumes  del  Japón.  El  punto  inicial  del 
cambio  <|ue  exijerimenló  M;inet,  fué  una  pintura  japonesa  que  vio  en  Holanda...* 
Dise¡]iuIos  y  lei¡ii¡nii>s  enntinuadores  de  ios  impresionistas  son  en  Francia  los 
llamndos  neo-impresiunistas,  cuyo  intento  es  llevar  á  la  última  consecuencia  las 
teorías  de  los  primitivos  mucstr<JS.  He  aquí  la  pintura  puntillista,  que  compone  los 
colores  por  la  yuxtaposición  de  manchas,  practicada  por  algunos;  pero  de  hecho 
quedan  comprendidos  en  la  denominación  de  neo-impresionistas  los  continua- 
dores de  la  pura  tradición  de  Monet,  y  los  que  tienden  al  estructuralismo  de  Ce- 
zanne,  como  son  Pablo  Signac,  Denis,  Vuillard,  Ganguin,  Anquetin  y  otros.  He 
aquí  sumariamente  expuestas  las  principales  tendencias  de  la  pintura  francesa  en 
el  siglo  XIX  y  en  los  comienzus  del  xx,  que  desde  1S50  acá  influyen  poderosa- 
mente en  e!  arle  de  las  modernas 
escurias  europeas. 

Como  dcsjiués  de  Zola  y  su 
naturalismo  se  acentúa  en  [''rancia 
una  reacción  idealista,  asímism'> 
dcsijués  ilel  crndo  impiesionisnin 
«le  Manet  y  sus  amigos  empieza  la 
reaci-ióri  idealista  que  dura  toda\ía. 
El  más  significado  de  esta  corriente 
fui-  el  pintor  decorador  l'uvis  de 
Chavannes.  Peitene.-ía  á  una  noble 
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La  pintura  de  historia  y  de  te- 
mas militares  se  cultivó  también  en 
Alemania,  como  repercusión  de  la 
escuela  francesa,  animada  del  mis- 
mo espíritu.  El  pintor  más  distin- 
guido en  esta  tendencia  fué  Mcn^cl, 
como  entre  los  retratistas  lo  fué 
Lenbach,  admirable  psicólogo  y 
excelente  pintor,  que  se  inspiró  en 
los  nobles  retratos  de  la  pintura 
flamenca  del  siglo  xviii. 

I'ero  si  en  estos  aspectos  de  la 
pintura  siguió  Alemania  las  huellas 
del  arte  francés,  puede  afirmarse 
»|nc  en  otrus  aspectos  da  nuevos 
valores,  como,  por  ejemplo,  en  Fe- 
derico Von  Hude,  que  con  una 
modalidad  genuin  amen  te  germá- 
nica y  con  un  realismo  sólo  posible 
en  un  pueblo  reformista,  ofreció  al 
mundo  sus  sensacionales  telas,  con 
temas  de  la  historia  sagrada,  trans- 
portados á  los  escenarios  y  entre  Ins 
personajes  de  nuestros  días.  Los 
cuadros  de  Hude  alcanzaron  en 
Europa  el  honor  de  la  más  ruidosa 
popularidad  é  influyenm  en  el  espí- 
ritu de  algunos  artistas  franceses. 

Continuaron  esta  tendencia 
Lhermitte  y  Skredsvig,  y  otros  tam- 
bién muy  notables. 

El  decorativismo  moderno  en 
Alemania  hállase  representado  sin- 
gularmente por  el  suizo  alemán 
liücklin,  cuya  vida  transcurrió  entre 

Florencia  y  Basilea,  pintor  intelec-  Fig. -ofi.-BockUn.  U  qufja  del  paswr. 

tual  de  asuntos  clásicos,  maravillo- 
sas escenas  de  ninfas  y  sirenas,  de  un  paganismo  moderno  muy  interesante  (figu- 
ra 706}.  En  Alemania  los  pintores  forman  legión,  pero  los  resultados  verdade- 
ramente artístico!:^  son  raros;  de  todos  modos,  liay  que  nombrar  á  Franz  Stuck, 
el  pintor  del  simbolismo  trágico  y  literario  de  la  Alemania  del  siglo  xix,  y, 
Lenbach,  el  gran  retratista,  sin  idealidad,  pero  dotado  de  aguda  percepción  de 
los  detalles  fi  sonó  micos  más  importantes. 

El  público  acoge  entusiasmado  las  obras  del  pintor  B&ckiin,  que  si  bien  re- 
sulta algo  efectista,  revela  potente  imaginación  y  extraordinarío  conocimiento  del 
dibujo.  Klinger  y  Stuck,  dotados  ambos  de  vigorosa  personalidad,  continúan  esta 
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tendencia,  que  ha  perdurado  en  los  decoradores 
más  modernos. 

Últimamente,  diríase  que  los  países  germá- 
nicos, conscientes  de  sus  verdaderas  aptitudes, 
han  querido  (sin  que  esto  signifique  olvido  de 
la  pintura)  desplegar  sus  mejores  actividades 
en  el  campu  de  las  artes  industríales.  Otto  Wag- 
ner  y  Otto  Rieth,  los  dos  grandes  arquitectos 
modernos,  han  abierto  nuevos  y  amplísimos  ho- 
rizontes á  la  arquitectura  y  á  las  artes  de  ella 
derívadas  (fig.  66o).  Aunque  es  dircil  precisar 
todavía  los  diversos  grupos  que  de  aquí  á  unos 
cuantos  aflos  se  deslindarán  perfectamente,  ve- 
mos aparecer  en  Baviera  una  escuela  arquitcc- 
í'iE-  707-  —  Zoin.  .Auto-rHrato.  tónica,  principalmente  inspirada  en  las  construc- 

ciones populares  del  país.  Prusia  lia  prohijado 
una  ada])tat:ión  de  los  estilos  clásicos  geometrizados,  endurecidos,  y  los  pueblos 
del  Rhin  han  producido  una  especie  de  renacimiento  carolingio,  de  que  son  her- 
mosas muestras  el  puente  de  Colonia  y  la  estación  de  Aquisgrán. 

Los  arquitectos  alemanes  han  abordado  con  vigoroso  empuje,  en  los  grandes 
edificios,  el  problema  de  las  modernas  técnicas  del  cemento  armado.  Ciertamente, 
estos  edificios,  á  los  que  el  materíal  puede  dar  las  más  insospechadas  formas,  no 
se  han  movido  de  las  es tereotó micas  de  la  piedra,  y  esta  sujeción  á  una  forma 
no  relacionada  con  las  posibilidades  del  material,  desarmoniza  algún  tanto  los 
conjuntos. 

Los  países  del  nurte  de  Eurüjia,  durante  el  siglo,  sufrieron  la  influencia  de 
las  escuelas  alemanas  y  francesas  principalmente,  sobresaliendo  modernamente 
entre  sus  más  celebrados  artistas  el  pintor  Zorn, 
retratista  eminente  y  pintor  de  escenas  popula- 
res de  los  países  escandinavos  (fig.  707). 

Pasamos  por  alto  la  pintura  en  Rusia  (figu- 
ra 70K)  y  en  otras  naciones  por  ser  en  ellas  de 
pura  escuela  francesa,  y  aun  cuando  no  dejan 
de  contar  con  muy  notables  artistas,  no  forman 
tipo  especial  para  un  manual  de  la  índole  del 
presente. 

En  ICspaña,  los  más  conspicuos  pintores  de 
la  segunda  mitad  del  siglo  xix  son  Rosales  y 
Fortuny.  Ambos  se  distinguen  en  el  clc^'ante 
anecdotismo  que  Meissonier  había  puesto  de 
moda  en  Francia,  si  bien  este  último  pur  sus 
poderosíis  dotes  sobresalió  como  pintor  lumi- 
nista,  con  sus  temas  orientales,  que  resolvían 
una  serie  de  los  grandes  problemas  que  la  es- 
cuela impresionista  se  proponía  resolver  (figu- 
ras 709  y  710I.  FÍB.7o8.-WenÍg.  Doncella  na». 
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Jones,  el  celta  moderno,  ilustrador  de  esas 
vagas  sensaciones  místicas  y  románticas 
que,  como  un  atavismo  de  tiempos  caba- 
llerescos, experimenta  á  menudo  nuestra 
alma  (fig.  7 17).  <  Soy  hijo  de  Birmingham, 
pero  en  Asís  nací  por  segunda  vez  » ,  dice 
Biirne  Jones... 

Este  movimiento  idealista  tenia  la 
muerte  vaticinada  d-esde  sus  comienzos. 
Al  apartar  al  artista  de  la  realidad,  quitaba 
toda  su  salud  al  arte.  Hoy  dfa,  la  pintura 
de  los  maestros  prerrafaelistas,  lejos  del 
entusiasmo  y  de  los  ideales  que  la  produ- 
jeron, nos  parece  fría,  en  prueba  de  que 
eran  extrínsecos  los  valores  que  le  daban 
prestigio,  y  que,  en  consecuencia,  al  cesar 
la  causa  que  la  avaloraba,  quedaría  redu- 
cida á  lo  que  ahora  es. 

Todas  estas  tendencias  y  esüierzos 
del  arte  moderno  que  hemos  brevemente 
estudiado,  han  producido,  sin  duda,  obras, 
interesantes.  Su  verdadero  valor,  sin  em- 
bargo, habrán  de  decidirlo  las  generacio- 
nes futuras.  Deliberadamente  hemos  omi- 
tido las  últimas  etapas  evolutivas  de  la 
pintura  por  hallarse  sus  valores,  unas  ve- 
ces, en  íituación  difícil  de  definir,  y,  en 

otras,  por  tratarse  solamente  de  un  vano 
^>E-  7iS-—HoIinBnHDiit.  La  luz  del  mundo.  ...        ,     .       .,  j     .- 

'  empeño  de  singularizacion  que  nada  tiene 

((ue  ver  cun  el  arle. 

Queda  todavía  mucho  que  decir  acerca  lie  las  artes  industriales,  y  entre 
ellas,  principalmente,  las  que  se  refieren  á  la  ilustración  del  libro  en  la  época 
actual,  en  cuya  especialidad  no  es  posible  dejar  de  mencionar,  después  de  hono- 
rables precursores,  al  ingl^  Rackman  y  el  español  Urral)ieta  Vierge. 

Es  indudable  que  si  quisiéramos  tratar  este  punto,  lo  mismo  que  el  relativo 
al  desarrollo  de  la  pintura  en  nuestra  épnca,  nos  llevaría  muy  lejos,  y,  desde 
luego,  fuera  de  la  pauta  que  nos  hemos  trazado  para  condensar  esta  Historia 
DF.L  Arte,  en  cuyas  páginas  hemos  intentado  ponderar,  en  lo  posible,  no  las 
firmas,  sino  las  diferentes  épocas  y  escuelas. 

S<in  muchos  los  aitistas  contemporáneos  df  líuropa  y  América,  aun  pres- 
cindiendii  del  Oriente,  ahora  en  estado  de  renacimiento,  que  nos  obligarían  á. 
llenar  cuando  menos  de  nombres  ilustres  estas  páginas,  pues  en  España  mismo  son 
en  número  considerable  los  artistas  que  han  hechu  brillar  su  nombre  en  el  con- 
ciLRo  universal.  La  concisión  no  consiente  hacer  aquí  una  lista,  que  además  podría 
llevarnos  á  omisiones  involuntarias.  £1  tiempo  depurará  nuestra  labor  de  hoy, 
como  ha  depurado  las  precedentes,  y  hará  fácil  una  tarea  que  es  boy  imposible. 
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maesiros:  Rodtn  y  Meunier,  y  una  legión  de  otros  muy  aprediblcs,  como  Falgniere,  KUnger, 
Tnibetikoi  y  Ciará. 

En  pintura.  la  generación  romántica  tiene  por  caudillo  á  Delacroix,  que  vieae  á  substítnir  en 
influencia  á  David  y  le  aventaja  en  el  mayor  inleiés  que  concede  al  color:  so*  teíoM  ion  pr.ncipal- 
menle  lominiicos  y  pasionales.  El  verdadero  naturalisma  moderno  empieía  con  loa  pah^tu 
de  la  escuela  íle  ISarbiion:  Ctrot,  Millet,  Rousseau,  y  au  tendencia  se  ve  acentuada  por  los  impre- 
■ionistaJi.  los  cuales  proclaman,  no  sólo  el  natuialilmo  en  el  asunto,  lino  ademis  en  la  técnica, 
procurando  mezclar  los  colores  en  la  retina  del  espectador  en  lugar  de  ennegrecer,  con  medias 
tintas,  los  tonos  enteros  de  los  lolores.  Los  do.s  grandes  maestro*  del  impresionismo  fueron 
Manet  y  Claudio  Monet,  á  cuyo  rededor  se  agruparon  Sisley.  Kenouard,  Renoir,  Degas,  nswrTO 
y  la  pintora  Mary  Cassat-  l'ronlu  el  impresionismo,  con  su  afectación  de  vulgaridad  y  realismo, 
provocó  una  reacción  simbolista  é  idealista,  cuya  cabeza  visible  fui  Puvis  de  Cbavannes,  d 
grao  decnn^dor,  cuyos  asimlos  son  ali^o  alambicados,  pero  nobles  y  de  correcto  dibujo.  A  su  lado 
figuran  Henry  Martin.  Muurice  Dinis,  Bemard,  y,  entre  ambas  escuelas,  Caiiieie. 

En  los  demás  países  de  Europa  bay  que  citar,  como  figuras  culminantes  de  la  pintura  del 
•iglo  XIX.  el  italiano  Srgantini,  el  suizo  Backlin,  el  belga  KnofT,  el  alemán  Stuck,  los  e^i^lolea 
Sorolla  \  Ziiluaga.  y  los  jirerrafaellstas  inuleses  Ro^setti,  Hunt,  Millais,  Bume  Jones  y  Watts. 

BlbllogralU.—  VACHON:  Puvis  di  CJnininn»,  1896.— A.  Uichil;  IVoUtiuffarlmeitm*, 
lSg6.— Mili^rd;  Radin,  iSr>8.  — Mahbt:  Mana  et  mu  amre,  igoi. —  CMadciair:   7Ju /pvml 

ffutíh  ftinlíTt,  igoj.  Iht french  impTtsiúHÜU,  igai.^TmovKtíH:  MitUt and tht  B»th9*  tíical, 
190}. —  H.  Mascbl:  La  peinture  fran¡aiíe  au  xix  aidi.  igo;.  — Schhidt:  KmtttgtstUíAU  da 

XDC  JahrhuHdtrís,  igo6.  — E.  Michil:  Us  mailr/i  du  payiase,  tgo6.— R.DKláSiKBKAinn:  Au- 

*(■»  ti  ¡a  relligian  di  la  itaule. —  Viollbt-lb-Doc  :  EttIrelUns. 
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Palacio  Lasbordes  (interior  del  patio  principal).  Tolosa.  . 

Palacio  Sully.  París.  —  Iglesia  de  la  Dalbade.  Tolosa. 

Palacio  Assezat.  Patio  interior.  Tolosa. 

Tribuna  de  las  cariátides.  Palacio  del  Louvre.  .... 

Tumba  de  Luis  XII.  Fragmento.  Saint  Denis.  .... 

Juan  Goujon.  Dos  ninfas  de  su  fuente.  París.     ..... 

Juan  Goujon.  Retrato  de  Diana  de  Poitiers.  Louvre  ... 

Clouet.  Diana  de  Poitiers  en  el  baño.  Colección  Cook.  Richmond.   . 
Retrato  de  Carlos  de  Amboise.  — Tapicería  francesa  del  siglo  xvi.    . 

Palacio  de  Pierre.  Tolosa 

Vista  del  castillo  de  Heidelberg  desde  la  orilla  del  Neckar. 

Patio  del  castillo  de  Heidelberg 

Castillo  de  Heidelberg.  Ala  del  tiempo  del  elector  Otón  Enrique.   . 

Palacio  comunal  de  Brema 

Casa  de  los  mercaderes  de  paños.  Brunswick 

Casas  antiguas.  Francfort.  —  Casa  de  Brema.     .  ... 

Casa  antigua.  Casa  del  ángel  de  oro.  Hildesheim 

La  Santa  Cena.  Retablo  de  la  iglesia  de  San  Jaime.  Rotenburgo. 
Alberto  Durero.  Auto-retrato  (Museo  del  Prado).  Madrid. 
Alberto  Durero.  Auto- retrato.  Pinacoteca  de  Munich. 
Alberto  Durero.  Retrato  de  H.  Imoff  (Museo  del  Prado).  Madrid.     . 

Alberto  Durero.  Retrato  de  Jerónimo  Holzschuler 

Alberto  Durero.  Adoración  de  los  Magos  (Museo  de  los  Uffici).  Florencia 
Alberto  Durero.  Adoración  de  los  Magos.  Biblioteca  Albertina.  Viena. 

Alberto  Durero.  Lucrecia 

Lucas  Cranach.  La  fuente  de  Diana  (Museo  de  Cassel).    . 
Lucas  Cranach.  Adán  y  Eva  (Museo  de  los  Ufñci).  Florencia.  . 
Lucas  Cranach.  Retrato  (Museo  de  Bruselas).   . 
Lucas  Cranach.  Venus  (Museo  de  Francfort).    .... 
Holbein.  Cristo  en  el  sepulcro  (Museo  de  Basilea).    . 
Holbein.  Retrato  de  Bonifacio  Amerbach  (Museo  de  Basilea).  . 
Holbein.  Retratos  de  Jacobo  Meyer  y  su  esposa  (Museo  de  Basilea) 
Holbein.  Retrato  de  un  joven  (Museo  de  Nueva  York).     . 
Holbein.  Retrato  de  Enrique  VIII.  Galería  Corsini.  Roma. 
Holbein.  Retrato  de  Ricardo  Southewell.  Florencia. 
Holbein.  Retrato  de  un  embajador.  Galería  Nacional.  Londres. 
Martín  Lutero  (Museo  de  Brunswick) 
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ARTE   BARROCO 


Niccolo  Sal  vi.  Fuente  de  Trevi.  Roma. 
Palacio  Borghese.  Roma.    ..... 

PalacioBorghese.  Jardín.  Roma. 

Bernini.  Palacio  Barberini.  Roma. 

Escalera  del  palacio  Barberini.  Roma. 

Fernando  Fuga.  Palacio  de  la  Consulta.  Roma.. 

Bernini.  Palacio  de  Montecitorio.  Roma.  . 

Borromini.  Iglesia  de  Santa  Inés,  en  la  plaza  Navona.  Roma. 
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Va  le  acia. 


■tteau.  Dejeuner  sur  Flierhe  (Huaeo  de  Berlfn) 

WattcBU.  El  jardín  de  Saint  Cloud.  Galerfa  del  Prado.  Madrid. 
Greiue.  laocencta.  Galería  Nacional.  Londres.  .... 

El  Columpio.  Colección  Wallace.  Londres.     . 

uis  (Museo  del  Louvre) 

¿nduío  de  las  tres  Gracias.  Colecci<5n  Camondo.  Louvre. 

inse  h  deux.  Tapiz  de  loa  Gobelinos.  Colección  Camondo. 

La  primera  sesión  de  la  modelo  (Museo  Jacquemart-André) 

:  Santiago.  Tejados  con  adornos  barrocos. 

:1  panteón-capilla  de  los  reyes  de  España.  £1  Escorial.    . 

"olegio  de  los  jesuítas.  Planta.  Loyola. 

Nuestra  Señora  del  Pilar.  Zaragoza. 
Seo.  Zaragoza.  —Torre  de  Santa  CaUlins 
Santa  Marta.  Alicante. 

a  iglesia  de  San  Juan.  Valencia. 

a  colegiata  de  San  Ilípijlito.  Córdoba. 

ral  de  la  iglesia  de  Belén.  Barcelona. 

lantuario  de  Nuestra  Señora  de  la  Gleba,  i 

del  Hospital.  Barcelona.  . 

marqués  de  Dos  Aguas.  Valencia. 

1  hospicio  provincial  de  San  Fernando.  Madrid. 

5a  Dalmases.  Barcelona.  — Escalera  del  palacio  i 

.  de  Madrid  (fachada  que  mira  al  Norte).  . 
Altar  de  Santa  María  del  Mar,  Barcelona.  . 

Altar  barroco.  Palafrugell 

Altar  mayor  y  presbiterio  de  la  catedral.  Lima . 

Palpito  de  la  iglesia  de  San  Blas.  Cuíco.    , 

La  sacristía  de  la  Cartuja  vista  desde  la  puerta  de  intereso.  Granada. 

Patio  de  la  casa  del  marqués  de  Sollerich.  Palma  de  Mallorca. . 


a  de  Vich. 
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Patío  de  la  casa  del  marqués  de  Vivot.  Mallorca.       ... 
Patío  de  casa  Olesa.  —  Patío  de  la  casa  Berga.  Mallorca.   . 
Entrada  á  los  jardines  de  Alfabia.  Palma  de  Mallorca. 

Fuente  de  Vertumno  Jardines  de  Aranjuez 

Cama  mallorquína  de  Son  Moragues.  Arcón  taraceado  de  Sineu.  Mallorca. 

Relicario  de  la  Santa  Duda.  Catedral  de  Gerona 

Candelabro  de  la  catedral  de  Palma.  Mallorca 

Brasero  del  Municipio  de  Barcelona  (Museo  del  Parque). . 

Telas  barrocas 

Fachada  oeste  de  la  catedral  de  Santo  Domingo,  Primada  de  América. 

C«a  Catedral.  Bogotá.— La  Catedral.  La  Habana 

Ruinas  del  convento  de  San  Francisco,  en  la  Antigua.  México. 

Detalle  del  campanario  de  San  Francisco  Acatepec,  en  Cholula.  México. 

Vasos  de  cerámica  de  la  Puebla.  México. ...... 

La  Misión  San  Carlos.  California.       ...... 

Fachada  moderna  de  estilo  barroco  español.  California.    . 

Busto  del  conde  de  Aranda.  Cerámica  de  Alcora.      .... 

Velázquez.  La  Rendición  de  Breda  (Museo  del  Prado).  Madrid.. 
Berruguete.  Predicación  de  San  Pedro  Mártir  (Museo  del  Prado).  Madrid 

Sánchez  Coelho.  Un  fraile.  Escorial 

Pantoja.  Retrato  de  Doña  Isabel  de  Valois  (Museo  del  Prado).  Madrid. 
Morales.  La  Virgen  y  el  Niño  (Museo  del  Prado).  Madrid. 

Morales.  Ecce  Homo.  Galería  Corsini.  Roma 

El  Greco.  Jesús  Nazareno  (Museo  del  Prado).  Madrid. 

£1  Greco.  £1  hombre  de  la  mano  (Museo  del  Prado).  Madrid.   . 

El  Greco.  Retrato  de  un  médico  (Museo  del  Prado).  Madrid.   . 

El  Greco.  Retrato  de  un  desconocido  (Museo  del  Prado).  Madrid.    . 

El  Greco.  Santíago.  Hispanic  Sociely,  Nueva  York.     .... 

El  Greco.  La  Sagrada  Familia.  Hispanic  Socieiy.  Nueva  York.    . 
Ribera.  Auto-retrato  (Museo  de  los  Ufñci).        ..... 

Ribera.  Martirio  de  San  Bartolomé  (Museo  Municipal  de  Barcelona). 
Ribera.  £1  sueño  de  Jacob  (Museo  del  Prado).  Madrid. 
Velázquez.  Los  discípulos  de  Emaús.  Colección  Altman.  Nueva  York. 
Velázquez.  Adoración  de  los  Reyes  (Museo  del  Prado).  Madrid). 
Velázquez.  Los  Borrachos  (Museo  del  Prado).  Madrid. 
Velázquez.  La  fragua  de  Vulcano  (Museo  del  Prado).  Madrid.  . 
Velázquez.  El  almirante  Pulido  Pareja.  Galería  Nacional.  Londres.  . 
Velázquez.  El  rey  Felipe  IV  (Museo  del  Prado).  Madrid. . 
Velázquez.  El  infante  Don  Fernando  (Museo  del  Prado).  Madrid.     . 
Velázquez.  El  infante  Baltasar  Carlos  (Museo  del  Prado).  Madrid.     . 
Velázquez.  Un  infante.  Colección  Doria.  Roma.         .... 

Velázquez.  El  papa  Inocencio  X.  Galería  Doria.  Roma.     . 
Velázquez   El  cardenal  ñipóte.  Hispanic  Socielw  Nueva  York.     . 
Velázquez.  Don  Sebastián  (Museo  del  Prado)    Madrid. 
Velázquez.  Don  Antonio  el  Inglés  (Museo  del  Prado).  Madrid.. 
Velázquez.  Pablillos  de  Valladolid  (Museo  del  Prado).  Madrid. 
Velázquez.  El  Rey  (Museo  del  Prado).  Madrid..         .... 

Velázquez.  El  Conde-Duque  (Museo  del  Prado).  Madrid. . 
Velázquez.  El  Pintor  (Museo  del  Prado).  Madrid.       .... 

Velázquez.  La  reina  Doña  Mariana  de  Austria  (Museo  del  Prado).  Madrid 

Velázquez.  La  infanta  María  Teresa  (Museo  del  Prado).  Madrid. 

Velázquez   Los  Ermitaños  (Museo  del  Prado).  Madrid. 

Velázquez.  La  Venus  del  espejo.  Galería  Nacional.  Londres.    . 

Ziirbarán.  Santa  Casilda  (Museo  del  Prado).  Madrid. 

Zurbarán.  Adoración  de  los  Reyes.  Palacio  de  San  Telmo.  Sevilla.  . 

Murillo.  Auto-retrato.  Galería  Cook.  Richmond.        .... 

Muríllo.  La  Sagrada  Familia  del  pajarito  (Museo  del  Prado).  Madrid. 

Murillo.  El  Pastor  (Museo  del  Prado).  Madrid 

Murillo.  La  Concepción  (Museo  del  Prado).  Madrid. 

Morillo.  Los  Niños  de  la  concha  (Museo  del  Prado).  Madrid.    . 

Murillo.  La  Concepción  (Museo  del  Prado).  Madrid. 

Manilo.  Dibujo  de  ángeles  (Museo  de  Sevilla) 
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A.  R.  Mengs.  El  juicio  de  París.  San  Petersburgo 

David.  Mmc.  Recamier.  París. —Vigée  Le  Brun.  Auto-retrato.  Louvre. 

Gérard.  Amor  y  Psiquis.  Louvre. 

Ingres.  La  Fuente.  Louvre. 

Prud*hon.  El  rapto  de  Psiquis.  Louvre. 

Reynolds.  Mrs.  Bockburn  con  sus  hijos.  Galería  Nacional.  Londres, 

Gainsborough.  El  niño  vestido  de  azul 


Romney.  Lady  Hámilton. —  Lawrence.  Retrato  de  Mrs.  Simmons. 
M.  Flaugier.  Cúpula  de  la  capilla  del  hospital  militar  de  Barcelona. 
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ARTE  CONTEMPORÁNEO 


E.  Steindl.  Parlamento  de  Budapest 

Viollet-le-Duc.  Patio  del  castillo  de  Pierrefonds. 

Barry.  El  palacio  de  Wéstminster,  ó  casas  del  Parlamento  británico 

Parlameifto  de  Ottava.  Biblioteca.  Canadá 

Gamier.  Escalera  de  la  Gran  Opera.  París. 

Seeling.  Teatro  municipal.  Friburgo 

El  Woolworth  building.  Nueva-York 

Estación  del  ferrocarril  de  Pensilvania. —  Vestíbulo.  Nueva  York 
Rude.  La  Marsellesa.  Arco  de  la  Estrella.  París. 

Carpeaux.  La  Danza.  Opera  de  París 

Rodin.  El  Pescador.  El  Beso 

Rodin.  La  Edad  de  Bronce.  Eva.  Una  vieja. 

Klinger.  Muchacha  en  el  baño 

Trubetzkoi.  Retrato  de  Tolstoi.  — Meunier.  Forjador. 

Blay.  Los  prímeros  fríos.  —  Ciará.  La  Diosa 

Gerícault.  La  Balsa  de  la  Medusa  (Museo  del  Louvre) 
Gros.  Bonaparte  visitando  á  los  apestados  de  Jaffa.   . 
Rañet.  Los  soldados  gruñían...  (dibujo  litográñco).  . 

Delacroix.  Las  matanzas  de  Scio 

Boissard.  La  retirada  de  Moscou.  —  E.  Meissonier.  ¡  1814! 

Corot.  Paisaje  (Museo  de  Nueva  York) 

Rousseau.  El  Sendero  (Museo  de  Nueva  York). 

Millet.  El  Cribador.  El  Ángelus  (Museo  del  Louvre). 

Courbet.  Un  entierro  en  Ornans  (Museo  del  Louvre). 

Rosa  Bonheur.  La  feria  de  caballos  (Museo  de  Nueva  York).    . 

Regnault.  El  general  Prim  (Museo  del  Louvre). 

Manet.  Olimpia  (Museo  del  Louvre) 

Manet.  La  dama  de  la  cotorra  (Museo  de  Nueva  York).    . 

Whistler.  Un  retrato  (Museo  de  Nueva  York).  . 

Sisley.  Iglesia  rural  en  día  lluvioso..  .... 

Claudio  Monet.  La  iglesia  de  Vernon.        ..... 

Pissarro.  El  Boulevard  Montmartre.  .  .... 

Mary  Cassat.  Madre  é  hija  (Museo  de  Nueva  York).  —  Renoir.  El  Baile. 
Degas.  Las  Bailarinas  (Museo  de  Nueva  York). — Las  Bailarinas  en  la  barra 
Cezanne.  Vista  de  Soptenne.     ....... 

Puvis  de  Chavannes.  £1  Otoño  (Museo  de  Lyonj. 

Puvis  de  Chavannes.  El  canto  del  Pastor  (Museo  de  Nueva  York  . 

E.  Carriere.  La  familia 

Laermans.  Después  de  la  jornada.  —  Courtens.  La  Pastora. 

Bócklin.  La  queja  del  pastor.     . 

Zorn.  Auto-retrato.  —  Wenig.  Doncella  rusa.     ... 

Fortuny.  Señorita  española  — Batalla  de  Tetuán  (fragmento).  . 

Zuloaga.  Mis  primas  (Museo  de  Barcelona).        .... 

Sorolla.  Pareja  valenciana  (Museo  de  Barcelona). 

Tumcr.  El  viejo  «Temerario*  en  el  Támesis. —  El  Arroyo.  Londre 

Holman  Hunt.  La  luz  del  mundo 

Dante  G.  Rossetti.  Lady  Lilith  (Museo  de  Nueva  York).  . 

E.  Hume  Jones.  El  Juego 

Watts.  Esperanza 
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xa.  . 
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Xnibis. 
XIV..    . 


XV.  . 
XVI.. 
XVJI. 


XVIII.  . 
'        XIX. .    . 

>  XX.  . 

>  XXI.. 

XXII.  . 

XXIII.  . 

XXIV.  . 

XXV.  . 

XXVI.  . 
XXVII. . 
XX  vil  I. 

XXIX.  . 

XXXÍ.  . 
XXXII.. 

XXXUI. 

XXXIV. 

>  XXXV.. 
»  XXXVI. 
»       XXXVIL 


Cimabue.  La  Vircen  con  los  ángeles  (Museo  de  la  Academia  de 
Bellas  Artes).  Florencia 

Giotto.  Retrato  de  Dante  Alighieri.  Capilla  del  palacio  del  Podestá. 
Florencia 

La  Virgen  con  el  Niño.  Escuela  de  Siena.  Gitedral  de  Barcelona.  . 

Brunelleschi.  Interior  de  la  iglesia  del  Santo  Espíritu.  Florencia. — 
Interior  de  la  iglesia  de  San  Lorenzo.  Florencia.. 

Vista  exterior  del  castillo  de  Este.  Ferrara.      .        .       :        .        . 

Ghiberti.  Relieves  de  las  puertas  del  Baptisterio  de  Florencia.—  La 
Creación.  Creación  de  Adán  y  Eva,  el  pecado  original  v  la 
expulsión  del  Paraíso.  —  Caín  y  Abel.  La  chosa  de  Adáni  Abel 
arando.  Caín  y  su  rebaño.  Los  dos  sacrificios.  Caín  mata  á  Abel. 

Donatello.  Estatua  de  Gata-melada.  Pádua.  —  Verrochio.  Estatua 
de  Colleone.  Venecia 

Botticclli.  Alegoría  de  la  Primavera  (detalle).  Las  tres  Gracias  (Mu- 
seo de  los  Uíñci).  Florencia. 

Miguel  AngeL  Ábside  de  San  I^edro  de  Roma.  (El  coronamiento 
barroco  es  obra  del  siglo  xvn.) 

Leonardo  de  Vinci.  La  Virgen  de  las  Rocas.  Galería  Nacional. 
Londres 

Rafael.  Detalle  de  la  Escuela  de  Atenas.  Platón  y  Aristóteles.  Cá- 
mara de  la  Signatura.  Estancias  de  Julio  11.  Vaticano. . 

Rafael.  La  Transnguracióiu  Pinacoteca  Vaticana 

Miguel  Ángel.  De&lles  de  la  bóveda  de  la  capilla  Sixtina.  Roma.  — 
A.  Dios  en  el  cuarto  día  de  la  Creación — B.  Adán  recibiendo  la 
vida  del  dedo  de  Dios 

Miguel  Ang[el.  Dibujo  para  la  capilla  Sixtina  (Museo  de  los  Ufiid). 

Giorgione.  venus  dormida  (Museo  de  Dresde). — Giorgione.  Con- 
cierto campestre  (Museo  del  Louvre). — Ticiano.  Venus  del  du- 
que de  Urbino  (Museo  de  los  Uífici). —Ticiano.  Venus  y  el 
Amor.  Florencia.     .       .  

Veronés.  Apoteosis  de  Venecia.  Palacio  ducal 

Techo  del  palacio  de  la  Aljafería.  Zaragoza 

Sepulcro  de  los  Reyes  Católicos  y  de  sus  hijos  Don  Felipe  el  Her- 
moso y  Doña  Juana  la  Loca,  en  la  Capilla  Real,  ó  de  los  Reyes, 
de  la  catedral  de  Granada 

J.  Martínez  Moniañés.  Cristo  en  la  Cruz.  Catedral  de  Sevilla.  . 

Francisco  Becerril.  Custodiii.  Hispanic  SocUty.  Nueva  York. — Enri- 
que de  Arfe.  Custodia.  Catedral  de  Toledo 

Castillo  de  Chanibord.  —  A.  Conjunto  de  lucernas  y  chimeneas  de¡ 
cuerpo  centiíi. —  B.  Escalera  de  honor 

Tumba  de  Luis  XII  y  Ana  de  Bretaña,  en  Saint  Denis.  Francia. 

Juan  Goujon  y  Lescot.  i^uontc  de  las  Ninfas.  París 

Alberto  Durero.  San  Juan  y  San  Pedro.  San  Pablo  y  San  Marees. 
(Museo  de  MunicliJ 

Beiuini.  Éxtasis  de  banta  Teresa  de  Jesús.  Iglesia  de  Santa  María 
de  las  Victorias.  Roma 

Pajou.  Busto  de  Mnu'.  DnbaiTv 

Fachada  de  la  catedral  de  Santiago  do  Galicia 

El  Greco.  .San  Mauricio  (Museo  dtrl  Escorial) 

El  Greco.  Enterramiento  del  conde  de  Or^az.  Iglesia  de  Santo 
Tomás.  Toledo 

V^elázciuez.  Cristo  en  la  Cruz  (Museo  del  Prado).  Madrid. 

Velázquez.  Retrato  de  la  hija  del  pintor.  Hispanic  Society. 
Nueva  Yoik 

Auto-retrato  d(!  Velázquez  (Museo  de  los  Uffici).  Florencia.    . 

Estilo  barroco-germánico.  Interior  de  un  palacio  decorado  con  pin- 
turas y  tapices  de  los  Gobelinos 

Rcmbrandt  con  su  esposa  Saskia.  Auto-retrato.  Galería  Real  de 
Dresde 

Rubens.  La  caída  de  los  condenados.  Pinacoteca  de  Munich.  . 

Lawrence.  Retrato  de  señora. 

Gaudí.  La  Sagrada  Familia.  Puerta  de  la  Natividad.  Barcelona.. 

Whistler.  Retrato  de  Miss  Alexander 
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